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Abstract della tesi in lingua italiana 
 
 
La presente ricerca nasce dal proposito di esplorare l‘improvvisazione come concetto 
ispiratore per l‘insegnamento e come pratica influente per il rinnovamento della didattica.  
La finalità della ricerca è di far emergere se e in che modo il costrutto complesso di 
improvvisazione può contribuire al ripensamento dell‘insegnamento in classe ed essere utile 
ad una rilettura delle competenze dell‘insegnante in chiave improvvisativa.  
L‘ipotesi è che l‘esplorazione del concetto e della pratica dell‘improvvisazione, possano 
essere utili per guardare alle competenze e al profilo dell‘insegnante da una nuova 
prospettiva: far emergere un esplicito profilo di ―docente improvvisatore‖, che possa portare 
vantaggi rilevanti nella gestione dell‘attività scolastica così come si presenta nelle nostre 
società contemporanee e di fronte alle sfide del nuovo millennio.  
Al fine di esplorare e comprendere la pratica dell‘improvvisazione in modo approfondito e 
concreto, nella maniera più autentica possibile, andando quindi oltre gli approcci disciplinari, 
si è deciso di indagarla ricercandone i tratti caratteristici, partendo da differenti pratiche 
artistiche (teatro, musica, danza), nelle quali l‘improvvisazione è più formalmente 
riconosciuta come un valore esperto, da acquisire, formare, conquistare, e soprattutto dove 
gli improvvisatori sono consapevoli di essere tali e di fare improvvisazione. 
Lo scopo esplorativo della ricerca ha suggerito la scelta di una metodologia qualitativa, 
esplicitata dal punto di vista teorico e metodologico attraverso l‘approccio fenomenologico-
ermeneutico. Questo approccio ha permesso di appoggiarsi inoltre, per quanto ha riguardato 
la raccolta dei dati e la loro analisi, al supporto teorico e procedurale dell‘approccio 
costruttivista-socio-culturale e della Grounded Theory. Entrambe sono stati utilizzati per 
esplorare ed investigare al meglio i principi essenziali del fenomeno improvvisativo. 
L‘intervista semi-strutturata è stata scelta come metodo di raccolta dati: sono stati scelti dieci 
testimoni privilegiati che fossero dei professionisti in campo artistico-performativo (a livello 
nazionale e/o internazionale) e che regolarmente lavorassero sull‘improvvisazione facendone 
anche oggetto di insegnamento e di attività didattiche, da almeno dieci anni.  
Dall‘analisi fenomenologico-ermeneutica bottom-up fatta a partire dai testi delle interviste 
raccolte, sono emersi dei principi essenziali che hanno permesso di delineare lo statuto 
ontologico del fenomeno improvvisazione e dell'improvvisatore. 
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Al contempo è stato possibile tracciare il profilo dell'insegnante improvvisatore, ossia di un 
insegnante che è in grado di cogliere e/o avviare processi improvvisativi durante il suo 
insegnamento. Il focus finale di attenzione e di approfondimento è stato posto sulla figura e 
sul ruolo dell'insegnante come improvvisatore, osservando i tratti che lo caratterizzano e 
confrontandolo con il profilo della professionalità docente delineato dalla letteratura 
scientifica. Alcuni spunti di riflessione sono emersi anche dalle possibili affinità con le 
richieste e le sfide educative che gli organismi nazionali ed internazionali e il contesto 
storico e sociale contemporaneo, pongono alla scuola e al corpo docenti, oggi.  
 
Parole Chiave: improvvisazione, didattica, approccio fenomenologico-ermeneutico 
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Abstract della tesi in lingua inglese 
 
 
This PhD research deals with the exploration of the relationship between teaching and 
improvisation as its possible inspiring concept.  
The aim of the research is to explore how the complex concept of improvisation can 
contribute to rethinking about the teaching in the classroom and about the teacher‘s 
competences, from a new perspective. 
The hypothesis is that the exploration of the concept and the practice of improvisation, can 
be useful to look at teacher‘s competences and profile from a new perspective, making 
emerge an explicit ―teacher improviser‖ profile that can bring significant advantages to the 
managing of the classroom activities and of the classroom in general, within the 
contemporary society.  
The phenomenon of improvisation is explored trying to catch its essential characteristics. To 
do this in the most authentic and deepen way, the disciplinary approach has been 
overstepped, and the phenomenon is investigated starting from different artistic practices 
(theater, music, dance) where improvisation is more formally recognized as a valuable 
expertise needed to be acquired, trained, achieved, and where improvisers are aware to be 
improviser and to do improvisation. 
The choice of a qualitative methodology, has been suggested from the exploratory aim of the 
research. This choice is made explicit from a theoretical and methodological point of view, 
through the phenomenological-hermeneutical approach. Moreover, this approach has 
allowed to find support on the socio-cultural-constructivist approach and on Grounded 
Theory as regard as the data gathering and analysis. The both of these approaches has been 
used to explore and better investigate the essential principles of the improvisational 
phenomenon.  
The semi-structured interview has been chosen as method to gather the data: ten privileged 
witnesses have been interviewed. They are professionals in the artistic field (national and/or 
international level) and they regularly work on improvisation also teaching it, from at least 
ten years. 
By the phenomenological and hermeneutical bottom-up analysis made on the gathered 
material, an ontological status of improvisation and of the improviser have been outlined.  
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At the same time the profile of a teacher improviser has been driven. The teacher improviser 
is a teacher who is able to grasp and/or initiate improvisational processes in his own 
teaching. The final focus of attention and reflection has been placed on the figure and the 
role of the teacher as improviser, observing the traits that characterize him and comparing 
this profile with the profile of the teaching profession outlined by the scientific literature. 
Also some reflections on the affinities with the educational requirements made to schools 
and to the teaching staff by international organizations and by the social and historical 
contemporary context, have been developed.  
 
Key words: improvisation, teaching, phenomenological-hermeneutical approach  
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CAPITOLO PRIMO 
 
Analisi del contesto 
 
1.1 Perché l’improvvisazione? 
 
L‘analisi contestuale per la giustificazione di un argomento come l‘improvvisazione per una 
ricerca educativo-didattica, parte dalla macro-lettura del nostro contesto sociale e dalle 
richieste che tale contesto si trova a sottoporre alle istituzioni educative e formative, come la 
scuola, attraverso i documenti Europei che, con maggiore forza negli ultimi decenni, stanno 
cercando di mettere a fuoco linee guida e punti chiave affinché tali istituzioni siano in grado 
di recuperare una centralità sociale rilevante, adatta, e adattata, alle mutazioni – veloci e in 
continuo divenire – che la società seguita a manifestare. 
 
Durante gli anni novanta, la società era definita ―società della conoscenza e della 
competenza‖ (Commissione Europea, 1996, 2001) e l‘importanza data alle informazioni e al 
processo di conoscenza era centrale. Oggi, agli inizi della seconda decade del duemila, la 
conoscenza e il processo di apprendimento sono condizioni necessarie ma non sufficienti per 
essere e sentirsi parte della società e a questo va aggiunto il tasso di obsolescenza delle 
competenze – soprattutto quelle specialistiche – che aumenta sempre di più (Bocchi, Ceruti, 
2004).  
La società contemporanea sembra richiedere a ciascun individuo di essere in grado di 
produrre cambiamenti ed innovazioni, esplorando nuovi orizzonti, relazionandosi ad essi: in 
un tempo molto breve, si è vissuto il passaggio da una società relativamente stabile a una 
società caratterizzata da molteplici cambiamenti, discontinuità, incertezze (MIUR, 2012).  
L‘individuo quindi, per rispondere a tali richieste, ha bisogno non solo di mappe cognitive di 
apprendimento ampie e flessibili, ma anche di strumenti per far evolvere queste stesse 
mappe, per allargarle, per ristrutturarle o per incrementare il loro potere di discriminazione; 
mappe in grado di evolvere e di diventare strumenti per sostenere un‘idea di apprendimento e 
di sapere aperto alla discontinuità, alla sorpresa, all‘incertezza, alle sfide di scoperta e di 
innovazione, in generale agli elementi che rappresentano il mondo e la società, con cui 
l‘individuo si confronta oggi (Bocchi, Ceruti, 2004). Ogni crisi costituisce un incremento di 
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incertezze, bisogna quindi imparare ad abbandonare i programmi, abbandonare le soluzioni 
che sembravano porre rimedio alle vecchie crisi, inventando piuttosto strategie, soluzioni 
nuove per uscirne (Morin, 1993, 2001).  
Le istituzioni educative sono pertanto investite di una nuova mission che va oltre le 
trasmissioni standardizzate e normative delle conoscenze e il processo di apprendimento: 
essa comprende, insieme, l‘apprendimento e «il saper stare al mondo». L‘obiettivo diventa 
quello di formare ogni persona sul piano cognitivo e culturale affinché possa affrontare, 
positivamente, le incertezze e la mutevolezza degli scenari sociali e professionali, presenti e 
futuri. La scuola in particolare, come sottolinea il documento dell‘Unione Europea 
―Preparing young people for the 21st century‖ (2008), è chiamata proprio in questo contesto: 
 
«to provide their pupils with an education which enable them to adapt to an increasingly, globalised, 
competitive, diversified and complex environment, in which creativity, the ability to innovate, a sense of 
initiative, entrepreneurship and a commitment to continue learning are just as important as the specific 
knowledge of a given subject» (EU, C319, 2008, p.21). 
 
Per rispondere a questa chiamata, numerosi paesi, tra cui l‘Italia, stanno introducendo 
riforme che come punto di riferimento utilizzano esplicitamente il quadro delle competenze 
chiave. Il quadro di riferimento europeo ―Competenze chiave per l’apprendimento 
permanente‖ (Comunità Europea, 2007) individua e definisce otto competenze chiave 
necessarie per la realizzazione personale su cui si rispecchia la mission della scuola; queste 
sono:  
1. Comunicazione nella madrelingua; 
2. Comunicazione nelle lingue straniere; 
3. Competenza matematica e competenze di base in scienza e tecnologia; 
4. Competenza digitale; 
5. Imparare a imparare; 
6. Competenze sociali e civiche; 
7. Spirito di iniziativa e imprenditorialità; 
8. Consapevolezza ed espressione culturale. 
 
Le competenze enunciate dal punto cinque al punto otto sono quelle che si pongono in 
relazione, in particolare, con la complessità del mondo e con la possibilità di sviluppare  
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un‘attitudine positiva nei confronti di una realizzazione personale, nel contesto 
contemporaneo
1
.  
Sono stati compiuti notevoli passi avanti nell‘adattamento dei programmi scolastici europei, 
ma resta ancora molto da fare per sostenere lo sviluppo delle competenze degli insegnanti e 
per introdurre nuove forme di organizzazione dell‘apprendimento che facilitino e sostengano 
tutto questo (Commissione delle Comunità Europee, 2009).  
Le scuole e gli insegnanti hanno bisogno di un supporto maggiore per integrare 
sistematicamente nei processi didattici e di apprendimento tali competenze e per imparare a 
ripensare le proprie architetture in modo che sappiano e possano trasformarsi in tempo reale, 
sulla base degli stimoli sempre più copiosi che affluiscono dal contesto e dalla società. Alla 
scuola e agli insegnanti è chiesto per primi di essere esempio e modello di tali competenze; è 
chiesto loro di essere creativi, dinamici, aperti al cambiamento, alla cooperazione e al 
partenariato, anche con il più ampio mondo esterno, cercando di identificare, con continuità, 
le possibili aree di rinnovamento e di miglioramento (European Union, 2008). 
Tutto questo in un contesto quotidiano che rispecchia e amplifica la discontinuità e la 
variabilità sociale, un contesto che rende l‘insegnamento un‘attività piena di eventi 
inaspettati, di inaspettate sorprese, di cambiamenti non previsti che hanno luogo, però, 
all‘interno di un sistema che sembra presupporre che le attività di insegnamento e di 
apprendimento possano essere controllabili o predicibili. In realtà, l‘unica cosa che gli 
                                                          
1 Comunità Europea (2007), Competenze chiave per l’apprendimento permanente, Belgium, pp. 8-12: 
Imparare a imparare: Imparare a imparare è l‘abilità di perseverare nell‘apprendimento, di organizzare il proprio 
apprendimento anche mediante una gestione efficace del tempo e delle informazioni, sia a livello individuale che in gruppo. 
Questa competenza comprende la consapevolezza del proprio processo di apprendimento e dei propri bisogni, 
l‘identificazione delle opportunità disponibili e la capacità di sormontare gli ostacoli per apprendere in modo efficace. 
Questa competenza comporta l‘acquisizione, l‘elaborazione e l‘assimilazione di nuove conoscenze e abilità come anche la 
ricerca e l‘uso delle opportunità di orientamento. Il fatto di imparare a imparare fa sì che i discenti prendano le mosse da 
quanto hanno appreso in precedenza e dalle loro esperienze di vita per usare e applicare conoscenze e a abilità in tutta una 
serie di contesti: a casa, sul lavoro, nell‘istruzione e nella formazione. La motivazione e la fiducia sono elementi essenziali 
perché una persona possa acquisire tale competenza. 
Competenze sociali e civiche: Queste includono competenze personali, interpersonali e interculturali e riguardano tutte 
le forme di comportamento che consentono alle persone di partecipare in modo efficace e costruttivo alla vita sociale e 
lavorativa, in particolare alla vita in società sempre più diversificate, come anche a risolvere i conflitti ove ciò sia 
necessario. La competenza civica dota le persone degli strumenti per partecipare appieno alla vita civile grazie alla 
conoscenza dei concetti e delle strutture sociopolitici e all‘impegno a una partecipazione attiva e democratica.  
Spirito di iniziativa e imprenditorialità:concernono la capacità di una persona di tradurre le idee in azione. In ciò 
rientrano la creatività, l‘innovazione e l‘assunzione di rischi, come anche la capacità di pianificare e di gestire 
progetti per raggiungere obiettivi. È una competenza che aiuta gli individui, non solo nella loro vita quotidiana, nella sfera 
domestica e nella società, ma anche nel posto di lavoro, ad avere consapevolezza del contesto in cui operano e a poter 
cogliere le opportunità che si offrono ed è un punto di partenza per le abilità e le conoscenze più specifiche di cui hanno 
bisogno coloro che avviano o contribuiscono ad un‘attività sociale o commerciale. Essa dovrebbe includere la 
consapevolezza dei valori etici e promuovere il buon governo. 
Consapevolezza ed espressione culturali: creativa di idee, esperienze ed emozioni in un‘ampia varietà di mezzi di 
comunicazione, compresi la musica, le arti dello spettacolo, la letteratura e le arti visive. 
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insegnanti possono davvero aspettarsi – ogni giorno - con totale fiducia è l‘incertezza, 
l‘inatteso (Brookfield, 2006).  
Come possono allora gli insegnanti sostenere e facilitare lo sviluppo di competenze che 
rendano i bambini e i ragazzi efficaci, in un mondo basato non più sulla stabilità ma sulla 
mutevolezza, delle competenze stesse, delle informazioni, delle conoscenze..., quando spesso 
sono essi stessi turbati dallo sconcerto e dall‘inquietudine percepiti, ma non tematizzati, 
derivanti dal venir meno della solidità – rassicurante anche se apparente – delle vecchie 
appartenenze (Bocchi, Ceruti, 2004)? Come possono loro stessi interfacciarsi con una realtà 
in continuo mutamento, con una quotidianità complessa e diversificata, facendosi modello di 
creatività, di dinamicità, di innovazione, di spirito di iniziativa, di apprendimento continuo, 
senza soccombere allo stress del mutamento, senza burn out da senso di inadeguatezza? 
Come scrive l‘ex Ministro dell‘istruzione Fioroni nella lettera che introduce le ―Indicazioni 
nazionali per il curricolo per la scuola dell’infanzia e per il primo ciclo d’istruzione‖ (2007, 
p.7): 
 
(...) Non c‘è un ―drop oput‖ generico, c‘è il drop out della rinuncia, dell‘inadeguatezza e dell‘abbandono. Non 
c‘è nessuna sindrome di burn out nell‘insegnante che non sia figlia del difficile incrocio fra ciò che dovremmo 
saper essere e saper fare e la straordinaria complessità che richiede l‘educare istruendo proprio quella persona lì 
che, nella propria unicità, dà la misura della complessità dell‘impresa e dell‘ineludibilità del limite del nostro 
operare. Questa è la sfida. È questo il rischio educativo che gli insegnanti assumono nell‘esercizio della propria 
professionalità. 
 
Come aiutare allora gli insegnanti a relazionarsi con questo ambiente sempre più complesso 
e con questa mission educativa sempre di più alto livello?  
Di fronte a questi bisogni e richieste sociali che diventano anche bisogni e necessità 
individuali, un ricco repertorio di competenze, di linguaggi, di modelli anche discordi e 
conflittuali sembra essere una precondizione per la realizzazione di comportamenti creativi e 
innovativi, in condizioni di crisi, di cambiamento – qualitativo e quantitativo – di sviluppo di 
nuove possibilità e tendenze (Bocchi, Ceruti, 2004; Viale, 2008). All‘interno di questo 
repertorio, un orizzonte di senso possibile, per l‘apprendimento e per l‘insegnamento, sembra 
poter aprirsi ed emergere dal concetto e dalla pratica dell‘improvvisazione, perché saper 
improvvisare significa essere in grado di rispondere alle diverse richieste di un ambiente 
sempre più complesso, sentendosi a proprio agio ed aprendosi all‘imprevisto, e in realtà, è 
molto più di questo.  
Però, come sottolinea bene Gamelli (2006): 
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l‘improvvisazione è, in tutta evidenza, una parola tabù nella scuola (...). il giudizio di ―improvvisata‖, se 
attribuita a una lezione, risuona come un anatema, l‘attribuzione di un valore negativo tout-court, sentenza in 
grado di suscitare sentimenti di inadeguatezza e di inefficacia e di scatenare opinioni diffuse di scarsa 
professionalità e competenza. (p.28)  
 
È su questo pregiudizio e senso comune che bisogna lavorare, per far comprendere che in 
realtà l‘improvvisazione è la creazione di qualcosa di nuovo e unico, che si propone nell‘hic 
et nunc, nonostante sia il frutto di processi spesso lunghi di internalizzazione; è un 
fenomeno, uno strumento di comunicazione, di azione interattiva e di apprendimento, legato 
a processi creativi spesso condivisi (Berliner, 1994; Sparti, 2005; Santi, 2010). È una risorsa, 
un mezzo per confrontarsi con situazioni sempre nuove, complesse; una possibile risposta di 
processo che, andando oltre al naturale istinto, permette all‘individuo di salvaguardarsi e 
crearsi opportunità di benessere nel mondo. 
 
La scuola, come contesto educativo privilegiato, potrebbe essere un luogo idoneo per dare 
spazio, per legittimare una pratica, un processo che permetterebbe ai suoi protagonisti – in 
questo caso in particolare gli insegnanti – di affrontare e di confrontarsi positivamente con le 
sfide e le complesse richieste della società contemporanea, imparando a tollerare e poi a 
ricercare le condizione di ―frustrazione ottimale‖ (Gustavsen, 2010) per poter trarre, da tutte 
le situazioni il meglio, secondo i principi di zona di sviluppo prossimo, di continuo 
miglioramento (Vygotskij, 1934; 1960) e di classe – e perché no, scuola – costruita e vissuta 
come comunità (Cisotto, 2005; Pontecorvo, 2005; Santi, 2006). La cultura dell‘educazione a 
scuola quindi, per poter alimentare il senso della possibilità come apertura verso il futuro ma 
anche come lettura del presente – e non come sensazione di solitudine e disorientamento in 
una vasta gamma di scelte (Bocchi, Ceruti, 2004) – dovrebbe imparare ad aprirsi alla 
categoria del rischio e dell‘imprevisto, accettandole come opportunità di crescita e di 
miglioramento (Bruner , 2001; Dalle Fratte, 2004; Bertolini, 2005; Perticari, 1996). 
Gli educatori e gli insegnanti in particolare, non possono sottrarsi alla responsabilità di 
collaborare all‘elaborazione di una cultura dell‘educazione che sia all‘altezza della 
complessità e dell‘ambivalenza delle nuove e molteplici opportunità che il contesto 
contemporaneo offre. L‘improvvisazione, l‘essere improvvisatore, possono essere una 
prospettiva educativa importante ed uno strumento efficace per adempiere a tale 
responsabilità. 
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Comunque sia, partendo dal presupposto che quanto detto è la descrizione di un contesto 
globale e contemporaneo vero e reale, parafrasando Bailey (1992) si può comunque 
aggiungere che: l‘improvvisazione di per sé non ha bisogno di argomenti o di giustificazioni. 
Essa esiste ed è interessante perché incontra l‘appetito creativo che è parte naturale del 
nostro essere uomini e perché invita ciascuno ad un coinvolgimento intenso e totale - che 
altrimenti non è raggiungibile – nel proprio fare; in questo caso, nel nostro fare ricerca o nel 
nostro insegnare.  
 
 
 
1.2 Quale stato dell’arte? 
 
In anni recenti c‘è stato un incremento della letteratura che ha indagato l‘utilizzo 
dell‘improvvisazione come pratica, nell‘insegnamento e nell‘apprendimento.  
Da un lato – quello artistico – molti manuali sono stati prodotti nel campo dell‘educazione 
all‘arte (musica, danza, teatro), dove l‘improvvisazione è vista come un contenuto di 
insegnamento ed è utilizzata come metodo per l‘apprendimento e per la composizione 
musicale, coreografica, teatrale (Solis, Nettl, 2009; Smith-Autard, 2010; Spolin, 1999).  
Dall‘altro lato – quello educativo – molti testi sono stati scritti riguardanti l‘uso 
dell‘improvvisazione in classe come strumento di insegnamento che ha un impatto 
significativo sul tradizionale contesto educativo, come mezzo per costruire comunità in 
classe, e per sviluppare abilità cooperative di apprendimento (McKnight, Scruggs, 2008; 
Sawyer, 2011).  
In entrambe queste direzioni però, tale pratica è considerata come una tecnica ed uno 
strumento utile e stabilito, ma non è esplorato cosa sia effettivamente l‘improvvisazione, 
nella sua totalità, nella sua complessità, quali siano le sue dimensioni e le sue caratteristiche. 
Sembra quasi che si dia per scontato che il lettore sappia cosa sia e cosa la caratterizzi.  
Per cercare di comprendere a pieno cosa sia l‘improvvisazione, bisogna relazionarsi, invece, 
con una letteratura differente. Ci sono due direzioni anche in questo caso.  
Dal punto di vista artistico, molti articoli e molti testi sono stati scritti esplorando 
l‘esperienza personale di artisti improvvisatori professionisti (musicisti, danzatori, attori), o 
analizzando le caratteristiche dell‘improvvisazione ma dalla prospettiva di una singola forma 
d‘arte (Bailey, 1992; Berliner, 1994; Cooper-Albright, Gere, 2003; Johnstone, 2004).  
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Dal punto di vista scientifico, differenti campi di ricerca hanno studiato l‘improvvisazione, 
cercando di isolare alcuni suoi aspetti o focalizzando l‘attenzione in particolare sui punti di 
interesse o sulla prospettiva della propria disciplina di riferimento. Alcuni esempi possono 
essere le scienze cognitive (Johnson-Laird, 2002; Parncutt, McPherson, 2002), l‘etnologia e 
l‘antropologia (Nettl, 1974; Hallam, Ingold, 2007), le teorie dell‘organizzazione e del 
management (Vera, Crossan, 2005; Barrett, 2012).  
Anche il campo di ricerca educativa ha indagato l‘improvvisazione, cercando di esplorare 
come essa sia presente o possa essere presente nei contesti e nelle pratiche educative o 
formative (Cappa, Negro, 2006; Santi, 2010; Sawyer, 2003).  
In entrambe queste direzioni della letteratura scientifica, l‘improvvisazione è profondamente 
indagata come concetto, ma gli studi artistici, anche se cercano di cogliere l‘improvvisazione 
nella sua totalità, la esplorano da un singolare punto di vista, il proprio; quelli scientifici 
tendono ad isolare uno o più aspetti di questo concetto dinamico e complesso, tendendo ad 
osservarlo solo attraverso le lenti della propria disciplina. La presente ricerca contribuisce a 
colmare questi gap.  
In questo lavoro infatti, si esplora e si cerca di comprendere cosa sia l‘improvvisazione e chi 
sia l‘improvvisatore (i loro statuti ontologici), dandone un inquadramento olistico e coerente, 
rispondendo quindi al primo gap individuato nel primo filone della letteratura di riferimento.  
Inoltre tale esplorazione viene però condotta andando oltre l‘approccio disciplinare – 
colmando in questo modo il secondo gap – permettendo quindi di comprendere in maniera 
chiara ed esplicita perché tali statuti ontologici possano essere effettivamente strumenti utili 
in classe e per l‘insegnante, anche come attitudine e disposizione per rispondere alle esigenze 
della società e del contesto contemporaneo. 
L‘improvvisazione viene posta, infatti, al centro della riflessione ed investigata all‘interno di 
tre differenti pratiche artistiche (musica, danza, teatro) trasversalmente. La scelta di 
esplorarla in campo artistico è legata soprattutto al fatto che nelle discipline artistiche 
l‘improvvisazione è più formalmente riconosciuta come un expertise di valore e come un 
processo dinamico e olistico, e i professionisti che la praticano, sono consapevoli di essere 
improvvisatori e di fare improvvisazione. Allo stesso tempo, esplorare tale concetto e tale 
pratica all‘interno dei tre principali campi artistici che l‘hanno maggiormente studiata ed 
indagata negli anni recenti, permette di far emergere una prospettiva il più ampia e completa 
possibile sugli statuti ontologici di improvvisazione ed improvvisatore, nella certezza di 
avere una salda letteratura con cui potersi confrontare costantemente.  
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La riflessione e la prospettiva educativa, emergono in particolar modo dagli approcci 
metodologico e teorico che sostengono la ricerca: la metodologia qualitativa, l‘approccio 
fenomenologico-eidetico, l‘approccio socio-costruttivista, il paradigma di complessità. 
Anche i punti di rilevanza e di attenzione discussi nei risultati e nelle possibili implicazioni, 
fanno emergere la riflessione e la prospettiva educativa.  
 
Introdotta l‘analisi del contesto in cui si inserisce questa ricerca, e inquadrato lo stato 
dell‘arte in letteratura con cui si confronta il presente lavoro per aggiungere poi qualcosa di 
nuovo, si prosegue, nelle prossime pagine, con la descrizione del disegno di ricerca, 
esplicitandone lo scopo, le domande, il quadro teorico di riferimento, la metodologia e i 
metodi utilizzati, le modalità di analisi dei risultati e le scelte fatte nella presentazione degli 
stessi all‘interno di questo lavoro.  
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CAPITOLO SECONDO 
 
Il disegno di ricerca 
 
L‘argomento della presente ricerca riguarda l‘esplorazione del rapporto tra la didattica e 
l‘improvvisazione, come suo possibile concetto ispiratore. L‘ipotesi è che tale esplorazione 
del concetto e della pratica dell‘improvvisazione, dell‘essere improvvisatore, di questo 
fenomeno nel suo darsi, possa essere utile per ripensare al profilo e alle competenze 
dell‘insegnante da una nuova prospettiva, con implicazioni e ricadute possibili anche sulle 
modalità di insegnamento. Una differente prospettiva che incontra molte delle richieste 
educative che il contesto sociale contemporaneo indirizza alla scuola e al sistema formativo.  
 
 
 
2.1 Scopo e metodologia  
 
La maggior parte delle questioni attuali e rilevanti all‘interno del dibattito pedagogico, tra cui 
il comportamento e il profilo dell‘insegnante, richiede una fase di ricerca esplorativa, fondata 
sull‘osservazione, sulla descrizione dei fenomeni educativi compresi nella loro complessità, 
per poter avanzare poi ipotesi di cambiamento (Mantovani, Kanizsa, 1998). La presente 
ricerca, nasce proprio dal desiderio di osservare e descrivere un fenomeno quale 
l‘improvvisazione, per comprenderlo e rapportarlo al dibattito pedagogico per coglierne le 
implicazioni e le ricadute a livello didattico; esplorativo quindi è lo scopo del presente 
lavoro. 
 
Exploration is in many ways simply synonym for research or even the most systematic sort since stumbling 
over something previously unseen or unknown is presumably the sort of experience that all students seek. 
(Stebbins, 2001, p. V)  
 
 Lo scopo esplorativo della ricerca era pertanto difficilmente riconducibile ad un approccio 
quantitativo o sperimentale. La metodologia qualitativa è risultata quindi la più 
coerente e la più idonea per perseguirlo (Denzin, Lincoln, 2000; 1994; Jackson, Mazzei, 
2012). Le ricerche qualitative pongono problemi che devono essere considerati dal punto di 
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vista metodologico poiché vi è impossibilità di stabilire alcuna relazione di tipo causale tra le 
variabili presenti nel contesto o appartenenti al fenomeno indagato, perché non ci sono 
procedure predefinite per analizzare le interazioni che si osservano, che si descrivono, e 
questo richiede una costante riflessione sul progetto di ricerca (Sorzio, 2005). È 
fondamentale che il ricercatore rifletta continuamente sulle proprie aspettative e convinzioni 
riguardo gli aspetti problematici o di sviluppo del fenomeno, trascrivendoli in dei memos o 
dei diari di lavoro (Strauss, Corbin, 1998; Charmaz, 2006). Le pagine di annotazioni 
sviluppate durante il percorso permettono infatti di riprendere più volte, in momenti 
differenti, osservazioni o considerazioni fatte in fase di riflessione. Per poter sviluppare una 
ricerca qualitativa bisogna essere capaci di entrare in una relazione comunicativa, in cui la 
linea di ragionamento e di sviluppo perseguita, sia argomentata e giustificata all‘interno di 
una comunità di ricerca, una comunità scientifica che permetta di riconoscere sempre la 
parzialità del proprio punto di vista.  
La ricerca qualitativa è guidata dagli schemi concettuali del ricercatore, ma rimane aperta 
alla possibilità di stupirsi e di cogliere qualcosa di imprevisto; richiede al ricercatore di 
esplicitare gli elementi teorici e metodologici che sagomano l‘indagine e a volte la 
ridefiniscono; ma soprattutto chiede al ricercatore di assumere un atteggiamento mentale 
sistematicamente critico e controllato, un atteggiamento di ―equilibrio riflessivo‖ che gli 
permetta di integrare i dati del lavoro in un quadro coerente, che gli permetta di raggiungere 
un giudizio di ricerca ponderato (Corbetta, 2003; Sorzio, 2005). 
 
Quadro teorico di riferimento  
Dal punto di vista del quadro di riferimento teorico, è necessario esplicitare fin da subito gli 
approcci che sottostanno alla formazione e al background della ricerca.  
 
Tra gli approcci di ricerca qualitativa identificati in letteratura (Creswell, 1998; Denzin, 
Lincoln, 2008), il più affine all‘indagine da condurre, è risultato essere l‘approccio 
fenomenologico-ermeneutico (Husserl, 2002; Mortari, 2007), che risulta pertanto essere il 
primo sfondo teorico del presente lavoro. L‘approccio fenomenologico-ermeneutico è 
risultato particolarmente adatto a stabilire una significativa coerenza interna tra modalità di 
indagine, di riflessione nella ricerca e l‘oggetto della stessa. La metodologia 
fenomenologica-ermeneutica (Mortari, 2007) mira all‘elaborazione di resoconti definiti 
―descrizioni interpretative‖: è una metodologia discovered-oriented, ossia una metodologia 
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in cui il metodo e, in particolare, le procedure di metodo, si costruiscono lungo il cammino 
della ricerca, flessibili per continue rimodulazioni.  
L‘essenza dell‘orientamento fenomenologico è essere fedeli al fenomeno indagato: il 
ricercatore deve prestare attenzione sia alle evidenze che lo descrivono sia a ciò che non 
appare immediatamente e questo rende la ricerca fenomenologica uno sguardo complesso. 
Da un lato c‘è la necessità di sospendere la validità delle conoscenze già definite, già 
assunte, facendo epoché, dall‘altro bisogna essere in grado di sviluppare un‘attenzione 
aperta, come disposizione a cogliere fedelmente il modo in cui il fenomeno si dà a 
conoscere; una forma di ascolto, di ascolto attivo (Sclavi, 2003).  
In quanto teorizzazione di un metodo di ricerca, la fenomenologia non dice solo cosa cercare 
ma anche come, e il metodo fenomenologico stabilisce che per pervenire a cogliere l‘essenza 
di un fenomeno sia necessario praticare una descrizione fedele del fenomeno stesso. Il 
metodo in questo approccio conoscitivo è visto come una guida che orienta nel percorso 
della conoscenza, non come una strada già segnata, in particolare il metodo fenomenologico-
eidetico interpreta flessibilmente i dispositivi procedurali: l‘oggetto del metodo è quel 
fenomeno costituito dal significato dell‘esperienza vissuta, così come viene percepita dai 
partecipanti; i ricercatori vanno alla ricerca di ciò che vengono definite le ―strutture 
invarianti essenziali‖, ossia quelle strutture che permettono di ricavare dalle descrizioni 
individuali una ―descrizione generale e universale‖ (Mortari, 2007). Nella visione dei metodi 
come linee guida flessibili, è possibile – e opportuno – effettuare anche ―meticciamenti‖ fra 
differenti procedure con l‘intento di cercare di avvicinare, con la maggiore fedeltà possibile, 
l‘oggetto della ricerca. Una proposta è operare un meticciamento tra il metodo 
fenomenologico-eidetico e la Grounded Theory, nella condivisione però di alcuni 
presupposti fondamentali.  
Le fasi del metodo fenomenologico-eidetico si susseguono in quest‘ordine (Mortari, 2007): 
individuazione dell‘oggetto (ossia il fenomeno) da investigare; individuazione dei 
partecipanti – selezionati in numero contenuto – che hanno o hanno avuto esperienza del 
fenomeno; raccolta dei dati (orientati alla descrizione del fenomeno) con la tecnica 
dell‘intervista. Prima di passare all‘analisi dei risultati bisogna sospendere le proprie 
conoscenze e le proprie aspettative (epoché) per fare in modo che i dati lascino emergere 
l‘essenza del fenomeno. Mantenendo questo approccio di sospensione critica, si procede con 
il processo di analisi attraverso una serie ordinata di fasi. L‘analisi dei dati – ispirata alla 
modalità di analisi della Grounded Theory – inizia con la trascrizione dell‘interazione 
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verbale; con la lettura della trascrizione fino ad acquistarne una certa familiarità; prosegue 
con l‘individuazione delle unità (parole, frasi, paragrafi) significative; con la costruzione di 
un elenco delle unità di significato; l‘attribuzione delle etichette concettuali associate alle 
unità. Una volta concluso il processo di codifica si può ricominciare nuovamente per affinare 
e precisare la formulazione delle etichette. Prima di proseguire con le ulteriori fasi di analisi, 
attraverso un procedimento di codifica assiale e di codifica selettiva (Strauss, Corbin, 1998; 
Tarozzi, 2010). 
La possibilità di meticciare i metodi è data dalla condivisione di alcuni presupposti 
fondamentali che accompagnano l‘indagine, la raccolta dei materiali e la riflessione su questi 
(Mortari, 2010):  
 ricercare l‘essenza empirica – è necessario cioè andare alle ―cose stesse‖, cercare di 
andare oltre il contingente che è la qualità unica e singolare di un fenomeno, per 
individuarne i predicati essenziali. Difficilmente però si perviene ad una visione chiara e 
distinta delle cose dell‘esperienza e questo perché la realtà è soggetta ad un continuo 
divenire, i cui modi di accadere sono difficili da cogliere nella loro interezza. Cogliere un 
vissuto di coscienza nella sua piena concrezione per accedere alla sua essenza, richiede 
atti descrittivi capaci di fissare le qualità del vissuto (il che cosa, il come, il quando, in 
relazione a cosa...).  
 Dare attenzione – il principio primo della fenomenologia che chiede di pervenire ad una 
descrizione fedele del fenomeno richiede un‘attenzione aperta alla cosa, ossia 
un‘attenzione non pre-orientata, ma concentrata sull‘oggetto, sul fenomeno in quanto tale, 
per ricevere il massimo di datità offerente.  
 Riflettere sugli atti cognitivi – messa in atto di uno sguardo radicalmente riflessivo, nel 
senso che il ricercatore non solo deve riconoscere ed enunciare i principi in base ai quali 
agisce, ma deve anche essere in grado di monitorare il processo di riflessione stessa sulla 
conoscenza, per rendere conto dei modi effettivi del suo operare.  
 
Il secondo approccio teorico, emerge soprattutto nella progettazione e nella realizzazione 
dello strumento di ricerca scelto, l‘intervista semi-strutturata, che verrà descritto in seguito. 
Tale approccio è quello costruttivista-socio-culturale. Cogliendo la ricerca come un contesto 
per l‘apprendimento significativo (Ausbel, 1998; Jonassen, 1994; Jonassen, Land, 2000; 
Resnick, 1989; Rogoff, 2004; Vygotskij, 1960), questo approccio emerge nella negoziazione 
sociale dell‘esperienza e del fenomeno indagato, in un processo di condivisione di realtà; 
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nella creazione di un cotesto autentico che si basa su situazioni ed esperienze reali, di vita; 
nella modificazione di un rapporto – quello tra intervistato e intervistatore – che non è inteso 
come unidirezionale trasmissione di informazioni, ma come attiva e reciproca negoziazione 
sociale della conoscenza, attraverso modalità di supporto e di facilitazione. Tale approccio ha 
permesso di cogliere, in modo dinamico e riflessivo, la personale e complessa natura del 
fenomeno indagato.  
 
Prima di esplicitare l‘ultimo sfondo teorico di riferimento per questo lavoro è importante 
condividere un‘osservazione fatta dalla stessa Mortari (2010; p. 155) circa la possibilità della 
convivenza dell‘approccio fenomenologico e di quello costruttivista dal punto di vista 
gnoseologico:  
 
poiché, se prendendo le distanze dal costruttivismo e dal ostruzionismo radicale il sapere non è qualcosa di 
assolutamente costruito, poiché di fatto il conoscere deve tenere conto della solidità con cui la realtà s‘impone 
allo sguardo del soggetto conoscente, obbligando quindi ad un conoscere che è un‘azione di co-costruzione co-
operativa con la realtà, tuttavia, proprio perché c‘è la dimensione costruttiva e con essa un lento pervenire 
all‘elaborazione della conoscenza, non si può parlare d‘intuizione immediata. Quindi, con lo scenario 
gnoseologico che fa da sfondo, il metodo fenomenico qui delineato prende le distanze sia dal costruttivismo 
radicale sia dal realismo proprio della fenomenologia husserliana che assume le essenze come oggetti esistenti 
di per sé afferrabili da un‘intuizione capace di afferrarle in modo isomorfo (...). 
 
Il terzo sfondo teorico è quello del pensiero di complessità (Morin, 1993; 2001), che aspira 
ad una conoscenza multidimensionale, ma è consapevole in partenza dell‘impossibilità della 
conoscenza completa; tende ad una tensione permanente tra l‘aspirazione ad un sapere non 
parcellizzato, non settoriale, non riduttivo e il riconoscimento dell‘incompiutezza e 
dell‘incompletezza di ogni conoscenza. Tale pensiero però costituisce non uno strumento per 
evitare o eliminare la sfida ma uno strumento che aiuta a raccoglierla e talvolta, anche a 
superarla (Morin, 1993). Si tratta di sostituire un pensiero che separa e che riduce, con un 
pensiero che distingue e collega:  
 
le idee e le teorie non riflettono, bensì traducono la realtà in modo spesso insufficiente o erroneo. La nostra 
realtà non è altro che la nostra idea della realtà. Pertanto è importante non essere realisti in senso banale – 
adattarsi all‘immediato – né irrealisti in senso banale – sottrarsi ai vincoli della realtà – è importante essere 
realisti nel senso complesso del termine: comprendere l‘incertezza del reale, sapere che il reale comprende un 
possibile ancora invisibile. (Morin, 2001, p. 88). 
 
L‘approccio fenomenologico-ermeneutico nella scelta dei metodi e delle linee guida, 
l‘approccio costruttivista-socio-culturale nell‘impostazione dello strumento e nella sua 
realizzazione, l‘approccio alla complessità nella scelta di mettere in comunicazione 
trasversale settori disciplinari affini ma diversi, e nella consapevolezza dell‘incompiutezza di 
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ogni conoscenza raggiungibile, sono lo scenario teorico sul quale si radica questa ricerca: il 
quadro teorico delineato è quello risultato più adeguato e coerente nel tentativo di perseguire 
lo scopo esplorativo della ricerca; nel tentativo di essere fedeli all‘essenza del fenomeno 
indagato, l‘improvvisazione, per arrivare a delinearne i tratti essenziali. L‘identificazione di 
una sorta di settore di appartenenza della ricerca per ogni approccio teorico, è in realtà solo 
un dispositivo logico per facilitarne la descrizione e l‘inquadramento. Tale quadro di 
riferimento ha infatti permeato tutto il lavoro di ricerca, sempre e costantemente, in maniera 
fluida e dinamica, in maniera consapevole e, a volte, anche inconsapevole.  
 
Strumento: l‘intervista semi-strutturata 
L‘intervista semi-strutturata (Kaufmann, 2009; Milani, 2011; Zammuner, 1998) è stata scelta 
come metodo per raccogliere i dati, perché se si vuole davvero comprendere come qualcosa 
di soggettivo e complesso, come l‘improvvisazione, lavora, bisogna domandare direttamente 
agli improvvisatori, ossia a coloro che ne fanno esperienza (Berliner, 1994; De Spain, 2003). 
 
It did become increasingly clear during my contacts with different musicians and their musics that main 
characteristics of improvisation could be discerned in all its appearances and roles. What could be said about 
improvisation in one area could be said about it in another (...). I couldn‘t imagine a meaningful consideration 
of improvisation from anything other than a practical and personal point of view. For there is no general or 
widely held theory of improvisation and I would have thought it self-evident that improvisation has no 
existence outside of its practice (Bailey, 1992, p.x) 
 
La scelta dell‘intervista semi-strutturata partiva dal presupposto che i partecipanti fossero 
sufficientemente motivati e coinvolti nel rispondere – in quanto interrogati su una pratica a 
loro cara e familiare – e che fossero in grado di verbalizzare adeguatamente i propri vissuti e 
le proprie esperienze (Zammuner, 1998).  
La possibilità di avvicinarsi ed esplorare un fenomeno come quello improvvisativo, 
attraverso un pensiero riflessivo e consapevole, poteva sorgere solamente ponendo 
l‘improvvisazione nel mezzo della riflessione; si è cercato in questo modo di riconoscerne e 
descriverne le strutture invarianti essenziali, le dimensioni che la rendono se stessa e che la 
differenziano da altre pratiche che possono esserle vicine ma non uguali.  
Per cercare di andare oltre ad una visione segmentata della pratica, legata solamente ad uno 
specifico modo artistico di improvvisare, è stato deciso di attraversare tre differenti arti 
performative (musica, danza, teatro), intervistando almeno tre professionisti per ogni 
disciplina. Bisogna esplicitare che la scelta di questi ambiti artistici è stata fatta non 
ignorando la presenza dell‘arte improvvisativa anche in altre forme d‘arte (come quelle 
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visive ad esempio) ma soprattutto in quanto, in particolare in questi tre campi, è stato 
prodotto un rispettabile, ampio e riconosciuto repertorio di letteratura di riferimento con cui 
potersi confrontare.  
 
Poiché l‘improvvisazione viene generalmente riconosciuta come una pratica, un processo, un 
modo di agire, un prodotto performativo, l‘intervista semi-strutturata ha permesso di 
preservare la coerenza concettuale della ricerca poiché riflettere con dei professionisti circa 
le loro esperienze pratiche, rimane il modo più autentico e reale di cercare di descrivere, di 
cogliere le dinamiche e le caratteristiche di un fenomeno complesso, in questo caso 
l‘improvvisazione. Inoltre, essendo uno strumento non vincolato dalla rigida formulazione 
delle domande, poteva facilitare l‘individuazione di aspetti del fenomeno inizialmente non 
previsti o trascurati; questa sua particolare flessibilità l‘ha resa fin da subito una via 
privilegiata per accedere ad informazioni e conoscenze altrimenti non accessibili (Della 
Porta, 2010; Nigro, 2001). 
Nella creazione dei materiali, e nella preparazione dell‘intervistatore si è tenuto conto di tutto 
quell‘insieme di procedure e consigli che in letteratura diventano particolarmente rilevanti 
per supportare la coerenza e la validità dello strumento (Cohen, Manion, Morrison, 2007; 
Gremagna, 2004; Kaufmann, 2009).  
Ogni intervista è durata da un minimo di un‘ora ad un massimo di due ore e mezza ed era 
basata su cinque macro aree tematiche sulle quali ogni intervistato era chiamato a riflettere e 
ad esprimere i propri pensieri e le proprie esperienze (Corbetta, 2003; Milani, Pegoraro, 
2011). 
Ogni intervistato era stato reso partecipe, prima del momento dell‘intervista, delle cinque 
macro-aree, presentategli solo attraverso la domanda primaria. In questo modo, se 
l‘intervistato lo desiderava, era libero di riflettere prima dell‘incontro sugli spunti forniti. La 
spontaneità che caratterizza l‘improvvisazione, è stata mantenuta viva durante l‘intervista 
grazie alla sua struttura non-rigida che permetteva ad entrambe, intervistato ed intervistatore, 
di prendere in considerazione e di riflettere su ogni stimolo emergente, anche su aspetti 
inaspettati e non-previsti.  
A sostegno della struttura non-rigida dell‘intervista e a favore dell‘elemento spontaneo, è 
stata creata – appositamente per la presente ricerca - una mappa concettuale (Fig. 1) 
rappresentante le aree tematiche dell‘esplorazione. Tale strumento metodologico innovativo, 
è stato presentato, discusso e valutato con esito soddisfacente, in contesti nazionali e 
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internazionali (Santi, Zorzi, 2012; 2013; Zorzi, 2012a; Zorzi, 2012b; Zorzi, 2013), avvallato 
quindi dalla comunità di ricerca scientifica di riferimento. La valutazione positiva sull‘utilità 
e la validità di tale mappa per la raccolta dei dati, ha convinto ad ultimare la raccolta e a 
proseguire con l‘analisi dei risultati che ne sono derivati, ritenuti pertanto acquisibili ai fini 
della tesi.  
Tale mappa veniva presentata all‘inizio dell‘intervista: le cinque macro-aree, scritte 
all‘interno di cinque cerchi, erano coperte da un‘immagine. L‘intervistato era chiamato a 
scoprirle una alla volta, lasciando in questo modo alla contingenza del momento, sia la 
struttura dell‘intervista, sia la propria risposta.  
Le cinque macro-aree identificate come aree tematiche sono emerse da una riflessione 
comune fatta con il supervisore della ricerca, dal confronto con alcuni testi della letteratura 
che avevano indagato l‘improvvisazione attraverso l‘uso delle interviste o di racconti 
biografici, e dal confronto con lavori precedenti che ne avevano indagato differenti 
dimensioni trasversali (Bailey, 1992; Berliner, 1994; Santi, 2010). Si è riflettuto in maniera 
critica cercando di comprendere quali aree sarebbero state sensibili ed interessanti per 
cogliere l‘improvvisazione nella sua essenza, e quali quelle interessanti dal punto di vista 
educativo. Le seguenti sono le cinque macro aree decise; tra parentesi sono poste le domande 
riflessive, individuate come linee guida per l‘esplorazione: 
- L‘atto improvvisativo (...cosa caratterizza un atto improvvisativo?) – l’atto/l’azione;  
- L‘improvvisatore (...chi è l‘improvvisatore?) – l’attore; 
- La qualità dell‘improvvisazione (...è possibile dire che un‘improvvisazione è meglio 
di un‘altra?) – la valutazione;  
- Apprendere – improvvisare – insegnare (...cosa si può dire circa queste esperienze dal 
punto di vista dell‘improvvisatore?) – i processi;  
- L‘improvvisatore e il contesto (...quali sono gli elementi contestuali che possono 
favorire l‘improvvisare?) – il contesto. 
 
Per rendere poi queste questioni più vicine all‘esperienza dei professionisti, si è scelto di 
trasformare ogni domanda teorica in una domanda concreta, connessa alla loro reale 
esperienza come improvvisatori (queste poi sono le domande che sono state loro inviate 
come preview dell‘intervista). 
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..a proposito di improvvisazione..
L’atto improvvisativo
Quando ti accorgi che stai improvvisando?
L’improvvisatore e il contesto
Per te quanto conta il contesto 
in un’improvvisazione?
Qualità dell’improvvisazione
Quand’è che una tua improvvisazione 
è migliore di un’altra?
Apprendere – Improvvisare – Insegnare
Tu hai imparato ad improvvisare?
Come insegni ad improvvisare?
V. Kandinsky – Improvisation n.28 (1912)
L’improvvisatore
Ti senti improvvisatore? 
Quali tratti ti rendono improvvisatore?
E. Zorzi – Insegnante Improvvisatore
 
È in questo modo, partendo dalla loro singolare, particolare, unica esperienza, che è stato 
possibile ricercare e rintracciare gli aspetti comuni e le caratteristiche essenziali della pratica 
improvvisativa.  
- L‘atto improvvisativo (...quando ti accorgi che stai improvvisando?); 
- L‘improvvisatore (...ti senti improvvisatore? Quali tratti ti rendono improvvisatore?); 
- La qualità dell‘improvvisazione (...quand‘è che una tua improvvisazione è migliore di 
un‘altra?);  
- Apprendere – improvvisare – insegnare (...tu hai imparato ad improvvisare? Come 
insegni ad improvvisare?); 
- L‘improvvisatore e il contesto (...per te quanto conta il contesto in 
un‘improvvisazione?). 
Per il suo scopo esplorativo e di ricerca, l‘intervista è stata pensata sulla base del modo di 
porre domande e ricercare stimoli che caratterizza la pratica di una comunità di discorso e il 
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dialogo di una comunità di ricerca (Fish, 1980; Pierce, 1877; Santi, 2006). Ogni risposta 
apriva successivi livelli di indagine, di ricerca, di problem-finding (Potecorvo, 2005; 
Pontecorvo, Ajello, Zucchermaglio, 2004). In questo modo l‘importanza di porre domande 
aperte, non retoriche, il più possibile prive di pregiudizi o pre-credenze, era centrale, e la 
creazione di un‘interazione non formale ma partecipativa, basilare. Interpretando il momento 
dell‘intervista come un‘occasione e un contesto di apprendimento sia per l‘intervistatore che 
per l‘intervistato, anche i loro ruoli erano assunti in una prospettiva costruttivista socio-
culturale: l‘intervistatore si assumeva la responsabilità di facilitare, provocare, modulare, 
monitorare, supportare, promuovere e prendersi cura della relazione stessa e del processo di 
negoziazione della conoscenza, e l‘intervistato era libero di ricercare e di esplorare, senza 
limitazioni, a partire dagli stimoli fornitigli, il fenomeno oggetto di riflessione (Goodman, 
Goodman, 1990; Santi, 2006).  
In questo modo appunto, ogni intervista era uno strumento utile di riflessione non solo per il 
ricercatore, che scopriva ed indagava sempre più in profondità il fenomeno 
dell‘improvvisazione, ma anche per l‘intervistato che viveva il momento dell‘intervista come 
possibilità di riflettere in maniera critica e attenta su un argomento ed un insieme di 
esperienze a lui molto care.  
Ogni intervista finiva con un feedback da parte dell‘intervistato sull‘intervista stessa (es. È 
stata interessante? Le domande sono state formulate in maniera generativa? Possono essere 
formulate in un modo diverso, più chiaro? Pensi di aver riflettuto o compreso un po‘di più il 
fenomeno dell‘improvvisazione grazie a questa intervista?). Il feedback all‘intervista è 
risultato sempre molto significativo perché dava la possibilità di migliorare lo svolgersi delle 
interviste seguenti, risultando in questo modo uno strumento di miglioramento metodologico.  
 
Strumento: I testimoni privilegiati  
Per quanto riguarda la scelta dei partecipanti, tenendo in mente lo scopo della ricerca, sono 
stati cercati professionisti che potessero aiutare e favorire la riflessione sulla complessità del 
processo improvvisativo, e che inoltre potessero gettare luce anche sul possibile rapporto che 
questa pratica ha, o può avere, con i processi di insegnamento. Sono stati cercati quindi dei 
professionisti nell‘ambito dell‘improvvisazione che fossero anche esperti insegnanti della 
stessa (Ericsson, Prietulal, Cokely, 2007).  
 
Equally important for the study was the posing of questions to artists of different backgrounds so that I could 
collect material that would provide a basis for comparison. (Berliner, 1994, p.7) 
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Dieci professionisti nelle arti performative sono stati scelti come ―testimoni privilegiati‖, 
nove professionisti nazionali, più un professionista internazionale. Questi esperti sono - 
suddivisi nei rispettivi settori artistici e presentati nell‘ordine di intervista:  
 quattro musicisti improvvisatori: François Rossé, Marco Tamburini, Marcello Tonolo, 
Khaled Abbas; 
 tre danzatori improvvisatori: Matteo Zangirolami, Debora Sbaiz, Franca Zagatti;  
 tre attori improvvisatori: Antonio Contartese, Francesco Burroni, Federico Stefanelli.  
Tutti hanno avuto esperienze internazionali nelle performance o nella formazione, lavorano 
tutti da almeno quindici anni con l‘improvvisazione, e fanno tutti, almeno da dieci anni, 
dell‘improvvisazione anche oggetto di attività di insegnamento (come workshop, laboratori, 
corsi di formazione...). In questo modo, rispondendo ad entrambe i criteri, i partecipanti sono 
sia improvvisatori esperti, sia insegnanti esperti di improvvisazione ma soprattutto, essi 
lavorano esplicitamente con l‘improvvisazione, potendo quindi sostenere su di essa una 
riflessione consapevole.  
I partecipanti sono stati individuati – in coerenza con l‘approccio fenomenologico-
ermeneutico – non con l‘intento di effettuare un campionamento, ma a partire da una 
strategia teoretica orientata allo scopo e alla scoperta (Sorzio, 2005). Tale processo di 
individuazione è stato condotto attraverso canali di conoscenze, contatti professionali, 
ricerche sul web. In questo modo sono stati rintracciati e contattati i nove professionisti 
nazionali che rispondevano ai criteri selezionati; tutti hanno subito detto sì alla 
partecipazione al progetto di ricerca. Il professionista internazionale è stato incontrato 
durante una conferenza e anch‘egli si è reso immediatamente disponibile per l‘intervista. A 
tutti è stata inviata conseguentemente al contatto telefonico, una mail di richiesta ufficiale di 
partecipazione, con in allegato un testo informativo sul progetto di ricerca e sulla tipologia di 
intervista a cui avrebbero partecipato – autorizzato e firmato dal Direttore della scuola di 
dottorato. A questo si aggiungeva il testo di presentazione con le domande primarie dei nodi 
tematici. Al momento dell‘incontro è stato fatto firmare (in duplice copia) a tutti gli 
intervistati un modulo per il consenso al trattamento dei dati che richiedeva a ciascuno 
l‘autorizzazione per l‘uso dei materiali registrati per fini scientifici, di pubblicazione o di 
presentazione del lavoro, e contestualmente, per l‘utilizzo del loro nome e cognome, 
soprattutto in riferimento alle quotations presentate.  
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2.2 Analisi dei risultati  
 
Modalità di analisi dei risultati 
Ogni intervista è stata registrata su un supporto audio in formato MP3 e quindi, per quanto 
concerne il lavoro di codifica e di analisi, la prima operazione è consistita nella trascrizione 
delle stesse, riportando i contenuti in documenti informatici  
Agli intervistati è stata data l‘opportunità di rileggere il trascritto e di assicurarsi di aver 
espresso la propria prospettiva nel modo a loro più vicino. È stata data loro anche la 
possibilità di aggiungere eventualmente porzioni di testo qualora lo avessero ritenuto 
opportuno. Nessuno ha modificato ciò che è stato registrato durante l‘incontro.  
Tutti i file sono stati successivamente adattati ai formati richiesti dai software che 
permettono l‘analisi del contenuto di dati qualitativi assistita dal computer (Caqdas – 
computer assisted qualitative data analyis). Nella trascrizione è stato mantenuta la lingua 
utilizzata durante le interviste (italiano e francese) per essere coerenti con l‘obiettivo di dare 
voce alle esperienze dei professionisti incontrati e all‘emergere del fenomeno indagato; la 
traduzione dell‘intervista in lingua francese avrebbe certamente comportato un intervento 
piuttosto intrusivo da parte del ricercatore. Inoltre, si sono conservati invariati anche i modi 
di dire utilizzati dagli intervistati e le occasionali esclamazioni di entusiasmo, o di 
disappunto, manifestate attraverso un linguaggio non del tutto formale. La trascrizione di 
circa 15 ore di interviste, ha richiesto il suo tempo (circa 90 ore) a cui si deve aggiungere il 
tempo dedicato alla codifica e all‘analisi dei dati. Tra i vari software di analisi del contenuto 
(Gianturco, 2004; Tuzzi, 2003; Chiarolanza, De Gregorio, 2007) disponibili e utilizzati dalla 
ricerca, si è scelto di utilizzare Atlas.ti 7. 
In un secondo momento si è proceduto quindi alla codifica del materiale testuale attraverso la 
creazione di un‘unità ermeneutica nel software, che consiste in una piattaforma di lavoro per 
l‘analisi qualitativa di grandi corpi di dati testuali, offrendo una varietà di strumenti per 
assolvere i compiti associati con qualsiasi approccio sistematico a dati soft. Alla base del suo 
funzionamento sta la possibilità di evidenziare delle porzioni di testo a cui associare codici (o 
etichette) o parole chiave che esprimano il tema indagato o emergente. In particolare quindi, 
permette di utilizzare un approccio bottom-up, particolarmente indicato per sostenere 
un‘indagine di tipo fenomenologico-ermeneutica. Oltre all‘attribuzione di codici a porzioni 
di testo, permette di creare e gestire famiglie concettuali, sulle quali poi è possibile riflettere 
per creare network o mappe che descrivano il fenomeno indagato.  
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Per quanto riguarda la procedura di analisi dei dati, come detto precedentemente – all‘interno 
di un‘ottica di ―meticcia mento‖ – si è scelto di seguire le fasi di lavoro proposte 
dall‘approccio della Grounded Theory (Charmaz, 2006; Strauss, Corbin, 1998; Tarozzi, 
2010), con l‘intento di cercare di avvicinare con la maggiore fedeltà possibile, l‘oggetto della 
ricerca.  
 
Dopo un‘attenta rilettura dei materiali, la prima fase di lavoro ha previsto la selezione delle 
porzioni di testo su cui lavorare. Il testo delle interviste è stato analizzato prendendo in 
considerazione solamente le porzioni riguardanti le risposte degli intervistati, senza 
considerare per tanto le domande poste. Questa scelta ha limitato, al momento della codifica, 
il rischio di andare alla ricerca soltanto delle possibili risposte ed ha permesso di rimanere 
aperti e in ascolto nei confronti di tutti i possibili stimoli emergenti.  
La selezione delle quotations a partire dai testi integrali delle interviste, ha necessariamente 
richiesto un riduttivo processo di estrazione di passaggi dal più esteso corpo di materiali 
registrati. In generale però, si è adottato il punto di vista che ogni osservazione fatta dagli 
improvvisatori, potesse essere importante per la comprensione dell‘improvvisazione, per cui 
nella selezione dei passaggi si è prestata molta attenzione a non tralasciare porzioni 
significative di testo (Berliner, 1994) e per quanto riguarda la rilevanza dei codici, non si è 
dato peso alla loro densità o frequenza, quanto piuttosto alla loro pregnanza concettuale.  
L‘atteggiamento di sospensione critica del giudizio e di epoché assunto, ha fatto sì che non vi 
fossero congetture o pre-ipotesi da confermare o confutare; in questo modo non si sono 
selezionati i dati in base a qualche teoria pre-esistente, ma per la loro pregnanza concettuale, 
giungendo anche ad avere passaggi e quindi codici, contraddicenti gli uni gli altri. Il 
dipanarsi delle contraddizioni o di concetti apparentemente contradditori è stato possibile, 
successivamente anche grazie al confronto e all‘approfondimento della letteratura scientifica.  
Una volta selezionate e rilette le quotations, si è iniziato il lavoro di analisi attraverso la 
prima fase di ―codifica aperta‖. Si è cercato di preservare una codificazione ―parola per 
parola‖ nell‘attribuzione delle etichette. In questa prima fase sono state selezionate 1626 
quotations, e assegnati 2228 codici.  
Ai fini di lavorare in modo meta-cognitivo esplicitando e condividendo background e 
credenze, la fase di codifica è stata accompagnata dal confronto e dalla discussione con due 
giudici indipendenti. Ogni categorizzazione e assegnazione è stata confrontata e visionata e 
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ogni disaccordo risolto in discussione. Tale confronto poi, è proseguito anche in differenti 
altri momenti durante la discussione dei risultati emergenti.  
Grazie alla codifica ―line by line‖, sono state attribuite una o più etichette, ad ogni frasi 
significativa emergente dalla trascrizione. Tali etichette venivano formulate rimanendo molto 
vicini al testo ed utilizzando il più possibile le parole usate dal professionista. La procedura 
di analisi ―line by line‖, combinata con l‘approccio di analisi bottom-up e con la sospensione 
riflessiva del giudizio da parte del ricercatore, ha permesso di far esplodere le potenzialità 
del testo. 
Il secondo passaggio di codifica è individuabile come ―codifica focalizzata o assiale‖. Questa 
procedura ha permesso di raccogliere i codici emersi, in famiglie concettuali. In totale sono 
state formate 146 famiglie. Tutti i codici sono stati posti all‘interno delle famiglie concettuali 
cui si riferivano: se un codice faceva riferimento a più di una famiglia veniva inserito in tutte 
le famiglie ad esso collegabili. Grazie a questo secondo momento di codifica è stato possibile 
osservare – in una fase finale di ―codifica selettiva‖ - quali dimensioni dell‘improvvisazione 
sono emerse e come queste si collegano tra loro. Contestualmente alla descrizione attorno al 
concetto di improvvisazione, è emersa quella legata al profilo dell‘improvvisatore e al 
rapporto tra improvvisazione e insegnamento. In particolare è stato possibile sviluppare 
anche la descrizione del profilo dell‘insegnante che improvvisa.  
 
Questo processo bottom-up di raccolta dei dati e di analisi degli stessi, basato sulle 
esperienze dirette degli improvvisatori, radicato nelle loro percezioni e nei loro vissuti, ha 
permesso di rapportarsi con la letteratura scientifica di riferimento con un complesso sguardo 
di insieme sul processo e consentendo allo stesso tempo di continuare a mantenere vivo il 
punto di vista dell‘improvvisatore, che nella sua unicità è il modo privilegiato per 
comprendere cosa sia l‘improvvisazione e cosa voglia dire praticarla. Una volta conclusa la 
codifica e l‘analisi dei dati è stato infatti possibile osservare una seconda volta, con uno 
sguardo nuovo e fresco i testi della letteratura di riferimento, attraverso le categorie e le 
relazioni emerse dalla riflessione; in questo modo tutto ha assunto un‘organicità e una 
coerenza integrata e maggiore.  
 
Modalità di presentazione dei risultati 
La seconda parte del presente lavoro è dedicata alla presentazione e alla restituzione dei 
risultati. Si è privilegiata una scelta espositiva che fosse coerente con lo sfondo teorico di 
~ 33 ~ 
 
riferimento e con le scelte di analisi fatte. Ogni capitolo presenterà i concetti rilevanti emersi 
dai dati e attinenti al fenomeno indagato, descritti nelle loro strutture invarianti essenziali. 
Ognuna di esse verrà raccontata attraverso i codici concettualmente significativi che la 
descrivono, e attraverso alcune citazioni dei materiali che si ritenevano rafforzative o 
ulteriormente esplicative per alcuni passaggi. Tale descrizione viene sviluppata anche 
attraverso il continuo confronto con la letteratura scientifica di riferimento che ha permesso 
di inquadrare ogni struttura all‘interno di un contesto di ricerca più ampio e di integrare o 
dipanare alcune contraddizioni apparenti emergenti dai dati.  
Il primo capitolo presenterà gli statuti ontologici dell‘improvvisazione e dell‘improvvisatore, 
così come emersi dalla descrizione ottenuta grazie ai dati raccolti.  
In linea con l‘approccio fenomenologico-ermenutico e con il paradigma di complessità, si è 
consapevoli che lo sguardo gettato su tale fenomeno, per quanto coerente e compiuto, non 
sarà mai completo e cogliente l‘intera essenza dello stesso, perché le strutture invarianti 
identificate devono costantemente rapportarsi con la dinamicità e la contingenza del reale, 
per cui nessun fenomeno è mai perfettamente descrivibile nel suo tutto.  
Il secondo e il terzo capitolo si relazionano invece più nello specifico con l‘insegnamento e 
con il rapporto che esiste tra improvvisazione ed insegnamento. Il secondo descrivendo in 
che modo improvvisazione ed insegnamento entrano il relazione, il terzo descrivendo in 
particolare le strutture essenziali del profilo di un insegnante che si relaziona con 
l‘improvvisazione, un insegnante improvvisatore.  
Il quarto capitolo sarà invece dedicato alla riflessione sulle possibili implicazioni educative e 
didattiche di questo lavoro di ricerca. 
 
L‘esplicitazione della metodologia, la giustificazione razionale e teoretica delle scelte fatte 
circa gli strumenti, le modalità di analisi e di riflessione sui risultati della ricerca, e la 
presentazione dettagliata e trasparente degli stessi, si ritiene che permetteranno poi alla 
comunità scientifica di discutere circa il valore, la credibilità, la coerenza e la possibile 
adattabilità del presente lavoro, secondo i criteri di qualità identificati dalla letteratura per la 
ricerca qualitativa (Lincoln, Guba, 1985; Lietz, Zayas, 2010; Tracy, 2010).  
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CAPITOLO PRIMO 
 
Improvvisazione e improvvisatore 
 
1.1 Improvvisazione e improvvisatore: due statuti ontologici allo 
specchio 
 
Che cos‘è l‘improvvisazione? Cosa si intende per improvvisare, improvvisare qualcosa?  
Dal punto di vista etimologico, il punto di partenza per la cultura occidentale, come descrive 
bene Caporaletti (2005) è dato dalla Poetica aristotelica. Trattando delle origini della tragedia 
e della commedia, Aristotele si riferisce ad ―alcuni individui con spiccate doti naturali, che 
attraverso un processo lento e graduale, posero in essere la poesia attraverso le loro pratiche 
improvvisative‖ (Poetica 1448b7). Il termine utilizzato da Aristotele per queste pratiche è 
autoschediasmāton: nella strutturazione di tale parola vi sono rinvii semantici a ―tentativi 
abbozzati‖, ―stadi iniziali‖ (skédē),  che precedono la costituzione del testo compiuto, e allo 
stesso tempo alla nozione di transitorietà, evanescenza (schediós) che poi è stata traslata 
culturalmente come ―agire senza preparazione‖, ―senza riflessione‖. Anche nel termine latino 
―im-pro-visus‖, vi è un accento posto sulla provvisorietà dell‘evento che non è visto-in-
anticipo, è qualcosa di inaspettato, imprevisto. Parallelamente l‘improvvisare è il comporre 
ex-tempore, fuori dal tempo, senza pianificazioni anticipate.  
Diversamente però dall‘etimologia della parola, nella letteratura che ha studiato le pratiche 
improvvisative, l‘improvvisazione viene definita come il dominio dell‘esperto, un dominio 
radicato nella conoscenza e nell‘esperienza (Hall, 1992); è una conoscenza tacita, 
incorporata, tecnica (Johnson-Laird, 2002; Hallam, Ingold, 2007). 
Con lo stesso termine quindi, figurando la stessa pratica, e lo stesso processo, si accostano la 
preparazione e l‘impreparazione, l‘expertise e la non riflessione. 
 
The word ―improvisation‖ is used to describe a host of very different things. Improvisation can be considered a 
collective, creative phenomenon, an individual skilled performance, an emerging act within a rooted practice, 
or a s a set of generative techniques, yet there are a number of issues with its concept and practice. (...) We are 
all improvisers, continually improvising within the practices that we develop in our relationships with the 
world. (Santi, Illetterati, 2010, p.1). 
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Improvvisazione e improvvisare, prodotto e processo, sostantivo e verbo condividono in 
realtà la stessa essenza processuale: l‘improvvisazione come prodotto è sempre un processo 
concluso, quindi la sua essenza rimane la processualità; improvvisazione come processo è 
sempre produttrice allo stesso tempo di un prodotto che è l‘atto stesso (Sawyer, 2000). Ma 
cosa si intende in realtà quando si parla di improvvisazione propriamente detta? È davvero la 
stessa improvvisazione che viene alla mente quando comunemente si dice improvvisare 
qualcosa? Quali sono allora le dimensioni che identificano l‘improvvisazione, propriamente 
detta? Come si coniuga questa molteplicità di aspetti, spesso apparentemente contraddittori, 
in una stessa pratica?  
Tenendo in considerazione quanto presentato finora, si è andati ad osservare quanto emerso 
dalle interviste. Come è stata definita l‘improvvisazione dai testimoni? Sono emerse le stesse 
contraddizioni?  
Partendo dai risultati dell‘analisi si è delineato un profilo dell‘atto improvvisativo che ne dà 
una visione ampia ed articolata.  
Dalla lettura dei codici emersi dalle interviste, è stata immediatamente osservabile la 
numerosità dei codici che contengono esplicitamente il sostantivo improvvisazione (360 
codes) o il verbo improvvisare (283 codes). È infatti attorno a questi due nodi concettuali che 
le altre famiglie si sviluppano e si amplificano.  
Per facilitare un primo inquadramento del concetto, si sono raccolti da un lato i codici che 
cercano di dare una definizione più generale dell‘improvvisazione (―improvvisazione 
come...‖, ―improvvisare come...‖); dall‘altro lato, i codici che, addentrandosi maggiormente 
nel processo che ha luogo nel ―qui ed ora‖, provano a descriverne delle proprietà 
caratterizzanti, seppur ampie.  
Partendo dai codici che cercano di definirla nel suo insieme, l‘improvvisazione è definita 
come:  
 
- un processo, un processo che forma (4 quotes), ma anche un prodotto, uno spettacolo, una 
performance (10 quotes); 
 
«diciamo che io sono molto più in contatto con il processo... stare nel processo... improvvisazione come 
studio di sé analisi di sé... oppure comunque divertimento, sensazioni... cioè, stare nel magma interiore... e 
poter portare fuori delle cose per capire pezzettini di me, no?» (D.Sbaiz_Danza2) 
 
«Per ―performance‖ si intende, su un palco, col pubblico e via dicendo. Si può anche fare così, certo, ma 
non è solo questo.» (M.Zangirolami_Danza1) 
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- una disciplina (2 quotes), una forma artistica (9 quotes);  
 
«Ho imparato nel senso che... come ogni disciplina c‘è un percorso di apprendimento e come abbiamo già 
detto è un percorso davvero lungo e che non finisce mai!» (A.Contartese_Teatro1) 
 
- una comunicazione espressiva, un linguaggio (12 quotes); 
 
«io non credo sia una cosa tanto strana improvvisare... è il nostro linguaggio...» (M.Tonolo_Musica3) 
 
- un‘esplorazione (6 quotes) dell‘inesplorato, entrare nel mondo dello sconosciuto; 
 
«l‘improvvisazione è come entrare in una porta che tu non sai cosa c‘è dentro... no? entrare nel mondo dello 
sconosciuto... quindi... e questo atteggiamento... no? quando... e per questo tante volte noi ci irrigidiamo e 
non andiamo lì perché lo sconosciuto fa paura...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
- una ricerca (7 quotes); 
 
«l‘improvvisazione è fine alla ricerca stessa... fine a se stessa... racchiudendo la parola ricerca in sé...» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
- una riorganizzazione di elementi noti, combinazione non pianificata di ciò che si sa (8 
quotes), anche se improvvisare con ciò che si sa fare, non è improvvisare fino infondo (1 
quote);  
 
«nel senso che ci sono degli elementi magari più ricorrenti, che però sono comunque improvvisati, nel senso 
che non hai pianificato di farli in quel momento... ma... è la tua idea, è il tuo bagaglio sono anche delle frasi 
fatte che a volte puoi dire... delle... delle frasi che utilizzi in modo ricorrente quando parli...» (K. 
Abbas_Musica4) 
 
«è inutile improvvisare con quello che sai fare! Non è improvvisare! Eh! No? non è improvvisare sino 
infondo... è suonare... con esperienza... con le variazioni... con senso creativo... ma non è proprio 
improvvisare...! e quindi questo per me fa la differenza.» (F.Zagatti_Danza3) 
 
- un fine in se stessa (5 quotes), oppure un metodo, una metodologia didattica (7 quotes), 
un approccio ad una disciplina (2 quotes); 
 
«di fatto sì... più o meno... improvvisazione come fine... cioè come obiettivo... e improvvisazione come 
ricerca... mah... non c‘è una grandissima distinzione... nel senso che... se l‘improvvisazione è... entriamo 
nella didattica... è un aspetto della didattica, per consolidare, per sviluppare la creatività, per consolidare 
certe nozioni che si sono apprese... per verificarle, testarle, metabolizzarle... in realtà è anche fine, no?» 
(K.Abbas_Musica4) 
 
«secondo me i tre aspetti sono: uno, l‘improvvisazione come fatto performativo; uno come percorso di 
formazione degli operatori; e uno come strumento della didattica. Perché sono tre cose diverse! Quindi 
sicuramente... insegnare a dei futuri maestri delle regole di improvvisazione e soprattutto fargli godere 
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dell‘improvvisazione, li può aiutare! Li può aiutare perché comunque ti abitui se non altro a vedere che poi 
non succede mica niente!» (F.Zagatti_Danza3) 
 
Metaforicamente parlando, improvvisare è come: 
 
- costruire qualcosa (2 quotes); 
- parlare (6 quotes);  
- saltare (1 quote); 
- creare sul momento qualcosa che abbia un senso compiuto (6 quotes), ma non è un 
creare pensando (3 quotes), e non è decisione di cosa fare (3 quotes). 
 
«la differenza tra uno che crea e uno che improvvisa è che quando improvvisi lo fai... crei sul momento (...) 
è una cosa che nasce lì e... quella ha un senso compiuto lì». (F.Burroni_Teatro2) 
 
«Una persona che non ricerca, o che non è spontanea ma pensa... e crea pensando... ok? Non è 
improvvisazione... è una somma di cose che decide o che gli vengono nella parte raziocinante.» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
In particolare, ogni improvvisazione che si sviluppa nel qui ed ora ha delle caratteristiche, 
dei tratti ricorrenti:  
 
- L‘improvvisazione avviene su tanti livelli (3 quotes): ad un livello minimo sono degli atti 
molto semplici, ma allo stesso tempo è un lavoro complesso (3 quotes); 
 
«Tu vois je pense que ce n‘est pas compliqué, il ne faut pas se poser trop de questions. A la limite ce sont 
des choses, actes très simples.» (F.Rossé_Musica1) 
 
«è un lavoro complesso, è un lavoro molto complesso... » (A.Contartese_Teatro1) 
 
- È un atto creato sulla base del proprio modo di essere (2 quotes): coinvolge tutto se 
stesso ed è fatta da, su e per la persona che improvvisa (6 quotes). È importante per chi 
la fa, è personalizzata (18 quotes) perché quando si improvvisa si è quello che si è. 
Allo stesso tempo però, non è detto che sia la strada giusta per tutti, non è una ricetta di 
buona vita (6 quotes); è un’attitudine, un atteggiamento (8 quotes), la capacità di stupirsi, 
di continuare a meravigliarsi; 
 
«nella nostra disciplina comunque, si parla di improvvisazione anche quando stai comunque creando 
qualcosa sulla base di... di qualcosa che è tuo... quindi del tuo modo di essere, del tuo modo di esprimerti, 
del tuo modo di comunicare...» (A.Contartese_Teatro1) 
 
«L‘improvvisazione è fatta da, e su e per, la persona che improvvisa.» (M.Zangirolami_Danza1) 
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- Improvvisazione è un pensiero, un’idea creativa, un lavoro sulla creatività (14 quotes);  
 
«creativo nel senso di creare, perché stai creando... però non è che uno debba essere creativo come ricerca 
assoluta della creatività...» (K.Abbas_Musica4) 
 
«E anche quando lavori per conto tuo... e non c‘è il pubblico... però c‘hai già l‘idea del possibile... quindi 
essendo un lavoro sulla creatività, poi ti viene fuori... quindi una creatività che va al tempo stesso della sua 
rappresentazione.» (F.Burroni_Teatro2) 
 
- C‘è tutta una storia dietro (5 quotes), deve avere un senso, essere coerente (3 quotes), 
basarsi su presupposti tecnici e di conoscenza (2 quotes), perché non si improvvisa a caso 
o tanto per fare (14 quotes). Improvvisare non significa fare ciò che passa per la testa (3 
quotes). Allo stesso tempo però, l‘improvvisazione non è una combinazione di tecniche 
ma un di più rispetto alla padronanza tecnica (3 quotes); 
 
«Però c‘è tutta una storia e quindi c‘è tutto un linguaggio che uno man mano... cioè, più impara... quindi più 
copia, in un certo senso, e più impara e più è libero e più è creativo. (...) c‘è un filo conduttore... un filo 
conduttore... quando ci sono delle idee originali, portate avanti... in modo... in modo coerente ma non 
costruito... si sente che va in modo spontaneo... » (M.Tonolo_Musica3) 
 
«Però, devo avere, secondo me, un senso, cioè, devi fare un discorso. Se no non ha molto senso.» 
(M.Tamburini_Musica2) 
 
 
- è un tutto fluido, molto dinamico e in continuo cambiamento (5 quotes), un qualcosa che 
non si riesce mai a prendere, in continua evoluzione (4 quotes). È un modo di far 
funzionare le cose (3 quotes), un meccanismo invisibile difficile da spiegare. Non ha 
intervalli, interruzioni, ripensamenti (10 quotes): è contingente, deve andare avanti, è 
quello che è in quel preciso momento;  
 
«è più difficile stancarsi rispetto ad altre cose perché cambia e muta in continuazione, proprio per la sua 
forma di essere improvvisazione... » (F.Stefanelli_Teatro3) 
 
«l‘improvvisazione è qualcosa che non riesci mai a prendere che tu stringi il pugno e dici ecco l‘ho preso... 
è qualcosa che non... puoi prendere mai! Perché cambia continuamente, è quello il bello!» 
(D.Sbaiz_Danza2) 
 
- L‘improvvisazione avviene sempre in relazione (5 quotes). In particolare è sempre un 
gioco tra quello che si vuole e quello che viene, accade (7 quotes); una mediazione tra 
quello che vorrebbe il singolo e quello che il contesto o gli altri propongono. È 
un’alchimia (7 quotes), un gioco di squadra; 
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«quindi... chiaramente poi è sempre una mediazione, tra quello che vorrei io... e quello che il contesto dice... 
che il singolo porta... che il gruppo elabora... continuamente le carte si mescolano in tavola, 
sostanzialmente!» (D.Sbaiz_Danza2) 
 
- Improvvisazione è condizione innata dell’essere umano, è la cosa più ordinaria nella 
vita, ma allo stesso tempo non è innata (3 quotes), è complessa, si impara (21 quotes);  
 
«Assolutamente sì... perché da quando usciamo di casa noi non sappiamo cosa diremo durante tutta la 
giornata... quindi comunque improvvisiamo... cioè, io esco e trovo il vicino che lo trovo 50 volte e gli dico 
sempre ―Buongiorno‖, e un giorno gli dico ―Ciao‖. Non è che questa cosa l‘ho programmata prima... perché 
m‘è venuto magari di dirgli ―Ciao‖ perché magari dopo 50 volte ci si dà del ―Ciao‖... quindi dall‘inizio alla 
fine noi improvvisiamo e improvvisiamo sempre» (F.Stefanelli_Teatro3) 
 
«poi, ho imparato ad improvvisare... è chiaro, l‘improvvisazione... come diceva benissimo, ...questo autore 
francese ―l‘improvvisazione non si improvvisa‖» (F. Burroni_Teatro2) 
 
Improvvisare è tutto e il contrario di tutto e questo è giustificato nella dinamica relazione di 
complessità che dà vita a tale processo: improvvisare mette in relazione costituenti e stimoli 
e, allo stesso tempo, pone in dialogo gli estremi antinomici dei suoi stessi tratti 
imprescindibili. 
 
Parallelamente alle famiglie di codici ―improvvisazione‖ e ―improvvisare‖, che hanno 
permesso un generale inquadramento del concetto e del profilo, l‘analisi bottom-up sui 
risultati, ha consentito di raccogliere gli altri codici attorno ad altri nuclei concettuali. 
Grazie agli elementi ricorrenti sopra presentati ed emersi dalle famiglie di definizione, è stato 
possibile riconoscere e giustificare una visione più organica ed olistica delle altre famiglie, 
creando quindi la mappa rappresentante lo statuto ontologico dell‘improvvisazione come 
processo che avviene nel qui ed ora.  
 
Tale mappa descrittiva (Fig. 2) rappresenta l‘improvvisazione come un processo, 
sviluppantesi nel qui ed ora, risultante dalla messa in relazione di dieci costituenti (aspetti 
imprescindibili affinché l‘improvvisazione sia tale), con degli stimoli (raccolti in sette gruppi 
identificativi); una serie di output emergono da tale relazione, influenzandola a loro volta e 
ripercuotendosi sulla processualità nel suo insieme.  
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Fig. 2 Improvvisazione  (qui e ora)
Stadi, fasi, livelli 
Consapevolezza, accorgersi 
Approccio, attitudine 
Possibilità
Struttura
Agire vs Pensare 
Cambiamento vs Fissità
Creatività
Comunicazione, espressione
Tecnica, materiali 
COSTITUENTI
..relazione..
esplorando
ricercando
osando
divertendosi
scoprendo
STIMOLI
processo
Gruppo, altri
contesto
proposte
Audience, destinatari
Difficoltà 
sé 
piacere godimento soddisfazione sorpresa
E. Zorzi – Insegnante Improvvisatore
entusiasmandosi
 
Le costituenti dell‘improvvisazione sono identificate in:  
- Stadi, fasi, livelli; 
- Consapevolezza, accorgersi; 
- Agire VS Pensare;  
- Approccio, attitudine; 
- Possibilità; 
- Creatività; 
- Struttura; 
- Tecnica, materiali; 
- Cambiamento VS Fissità; 
- Comunicazione, espressione. 
 
I gruppi identificativi nei quali sono raccolti gli stimoli sono: 
- Contesto;  
- Processo;  
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- Proposte; 
- Gruppo, altri; 
- Audience, destinatari; 
- Sé; 
- Difficoltà. 
Gli stimoli, a differenza delle costituenti, non devono essere tutti compresenti durante il 
processo; la relazione può avvenire con uno di essi, come con tutti, con intensità o momenti 
differenti.  
 
Le modalità di relazione tra costituenti e stimoli sono state identificate con dei verbi 
d‘azione, posti volutamente nella forma gerundiva, per rimarcarne il senso di processualità: 
scoprendo, esplorando, ricercando, divertendosi, osando; questi sono quelli che emergono 
dai testi delle interviste e che verranno proposti e descritti attraverso i codici in ogni 
paragrafo.  
Per quanto riguarda gli output del processo, essi riguardano una serie di feedback emergenti 
dal processo stesso e che su questo si ripercuotono: piacere, godimento, soddisfazione, 
sorpresa. 
 
Rispetto a tale mappa e allo statuto ontologico che essa descrive, dalle interviste è emersa 
una specularità perfetta dello statuto ontologico dell‘improvvisatore (Fig. 3): tratti 
dell’improvvisatore e dell’atto improvvisativo sono a specchio (1 quote). 
 
«...i tratti dell‘improvvisatore, e quindi dell‘atto improvvisativo. Per me sono a specchio le due cose» (M. 
Zangirolami_Danza1) 
 
È stato possibile infatti rintracciare all‘interno della famiglia improvvisatore (324 codes), le 
stesse famiglie concettuali identificate per riconoscere e giustificare una visione più organica 
dell‘improvvisazione.  
Questo significa che chiunque sia improvvisatore possiede tutte le caratteristiche che gli 
permettono di realizzare nella sua totalità e complessità un processo improvvisativo e, allo 
stesso tempo, vuol dire che ogni atto improvvisativo – che necessariamente coinvolge degli 
attori protagonisti che lo realizzino – rispecchia tutte le sue dimensioni in quelle di chi lo 
mette in atto o è in grado di accoglierlo nel suo accadere.  
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Vi è quindi una profonda relazione tra la pratica e il praticante; escludendo dalla famiglia 
―improvvisatore‖ tutti quei codici che collegano l‘improvvisatore alle famiglie concettuali 
della mappa (e che verranno descritti nei paragrafi seguenti), rimangono i codici che 
descrivono in generale il rapporto tra improvvisatore ed improvvisazione.  
Come visto poco sopra, innanzitutto l‘improvvisazione è fatta da, su, per, la persona che 
improvvisa (6 quotes): è importante per chi la fa (1 quote), perché risponde a, appaga 
un’esigenza dell’improvvisatore (3 quotes). Durante il processo improvvisativo 
l’improvvisatore è importante (1 quote) perché tutto funziona – o meno – perché 
l’improvvisatore riesce a farlo funzionare (4 quotes). 
 
«no, mi appaga... è una mia esigenza proprio! È una mia esigenza! È molto diverso lavorare sullo strumento dal 
punto di vista tecnico, e aver lavorato dal punto di vista tecnico e poi riuscire anche a improvvisare... è una cosa 
molto diversa!! È una cosa molto diversa...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«Non so ti accorgi... suonando, ti accorgi che qualsiasi nota fai in quel momento, funziona! Perché tu riesci a 
farla funzionare! Non so spiegarti perché... per cosa... puoi anche fare la cosa più strana, più dissonante!» (M. 
Tonolo_Musica2) 
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Fare improvvisazione è qualcosa che dà tanto a chi la fa (2 quotes), perché chi ne è 
coinvolto è interessato a fare qualcosa che gli piaccia (1 quote), in cui possa portare il suo 
divertimento (2 quotes), che gli permetta di gioire, di essere felice di quello che fa (1 quote).  
Benché tutti – potenzialmente – siamo improvvisatori (5 quotes), nessuno nasce 
improvvisatore (4 quotes), è qualcosa che si impara, si diventa, soprattutto nel campo 
professionale. Si impara a sentirsi improvvisatori (8 quotes), e, per alcuni tratti, a sentirsi 
improvvisatori anche nella vita (2 quotes). 
 
«tu fai... fai...fai il tuo percorso alla mattina, pensi a quello che dovrai dire? Pensi che dovrai fare? No tu 
reagisci in base a degli stimoli, e la stessa cosa fa il musicista, il musicista sa più o meno che cosa dovrà fare, 
ha gli strumenti per poterlo fare, e poi in base alla situazione la realizza! Quindi siamo tutti improvvisatori! 
Questo sì!» (K. Abbas_Musica4) 
 
«non è che sono nato improvvisatore, perché ritengo che non sia innata. (...) Non ―si può‖, ma ―si impara‖ 
proprio... nessuno nasce che sa farlo...» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
«il problema è poi scendere dal palco! Nel senso... che non sono improvvisatore nella vita... io sono 
improvvisatore nel mio lavoro... in quello che faccio, no? Poi è chiaro che insomma... alcuni tratti ti 
rimangono...!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«diciamo che in generale nella vita mi sento improvvisatore... alcune volte, alcune volte no! (risata)» 
(D.Sbaiz_Danza2) 
 
L‘improvvisatore apprezza le dimensioni dell’improvvisazione (1 quote), le assimila (2 
quotes), le padroneggia (2 q uotes), le rispecchia nella loro totalità e complessità. Si abitua 
talmente tanto alla propria pratica e al proprio modo di essere, che spesso dà per scontato il 
proprio improvvisare (2 quotes).  
 
«è stata anche a un certo punto una volontà... l‘essere libero... l‘essere sempre in ricerca... l‘essere sempre 
spontaneo... è stata una volontà... apprezzata talmente tanto nell‘atto improvvisativo... e avendo avuto tanto 
piacere... nel farlo... ho detto... anche..., non solo mi è capitato di accorgermi che era entrata e si era estesa,... 
ma è stata anche una volontà...» (M. Zangirolami) 
 
«però devo dire che ogni improvvisatore che si voglia chiamare tale deve avere un minimo, avere padronanza 
di queste dimensioni...» (A. Contartese) 
 
«...sono cose in cui... che non capitano molto spesso di pensarci... per cui è anche stimolante! Pensare... perché 
noi diamo per scontato... è una cosa per noi che fa parte... no?! (risata)» (M. Tonolo) 
 
La specularità delle due mappe, per adesso soprattutto grafica, si dispiegherà in particolare, 
proponendo per ogni paragrafo i codici significativi descriventi la costituente o lo stimolo, 
riferiti sia all‘atto improvvisativo, sia all‘improvvisatore, insieme ai codici legati all‘aspetto 
relazionale e di output. In questo modo emergerà con naturalezza e senza l‘intervento di una 
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forzata divisione, il rispecchiarsi e allo stesso tempo il compensarsi di questi due statuti 
ontologici.  
 
Ogni aspetto di tali mappe, emerse bottom-up dalle interviste, è stato posto in relazione con 
la letteratura scientifica di riferimento che ne supporta la validità. Si tratta in particolare della 
letteratura di ambito artistico – ma non solo – che in anni recenti si è occupata di cercare di 
raccontare e descrivere l‘improvvisazione e l‘improvvisatore.  
 
L‘analisi fatta nel tentativo di scomporre questo processo che nasce e muore ogni volta che si 
realizza, è da considerarsi in un certo senso innaturale: è come tentare di fotografare l‘atto 
dell‘inspirazione e dell‘espirazione e accostando le immagini pensare di rendere vivo il 
processo respiratorio. È incatturabile. Impalpabile. È un processo che va vissuto, esperito, 
interiorizzato. Come sottolinea bene Sparti (2005, p. 50): 
 
Come mettere in parola una pratica così intensamente cinetica, incorporata, compresa ―con il corpo‖ come 
l‘improvvisazione? Come rendere conto di un universo nel quale ciò che è più essenziale si trasmette, si 
acquisisce, si dispiega al di là del linguaggio e spesso al di là della conoscenza?  
 
La stessa considerazione si può avanzare per la speculare analisi fatta nel tentativo di 
cogliere i tratti descriventi il profilo di chi è in grado di mettere in atto tale processo: 
l‘improvvisatore. Sono dimensioni che fanno parte del suo stesso essere e che messe tutte 
insieme, colte nello stesso momento, lo rendono protagonista di un processo improvvisativo. 
Non si improvvisa sempre e comunque, e nella vita ci si può sentire più o meno 
improvvisatori ma, come si vedrà, ci sono dei tratti che una volta incorporati modificano il 
proprio modo di approcciarsi alle cose, anche quando non si sta improvvisando.  
 
Il frutto di questa indagine, una volta compreso ed interiorizzato, va gettato, dimenticato, a 
favore della complessità dell‘improvvisazione, della complessità dell‘essere improvvisatore, 
che sono molto più della somma delle loro parti: è un‘alchimia, un gioco di equilibri e 
disequilibri, di presenze inapparenti, di tensioni e paradossi che convivono nello stesso 
momento.  
È con questa consapevolezza costante che in questa ricerca si approccia lo statuto ontologico 
dell‘improvvisazione e dell‘improvvisatore, e tutto ciò che ne è emerso, più per rendere 
ragione della loro complessità – speculare - che per pretendere di descriverli in maniera 
esaustiva.  
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1.2 Costituenti  
 
1.2.1 Stadi, fasi, livelli   
 
La costituente dell‘improvvisazione ―stadi, fasi, livelli‖, è posta come prima costituente 
poiché permette di delineare gli iniziali contorni dell‘improvvisazione propriamente detta, 
così come è emersa dalle interviste, gettando un‘importante luce sulla natura di questo 
processo. Prima di sviluppare con gradualità i vari passaggi, si propone una breve 
panoramica sulle problematicità e le riflessioni che hanno portato all‘emergere di tale 
costituente.  
 
Dalla riflessione sull‘analisi dei codici emersi, ciò che risuonava come particolarmente 
interessante era la presenza di codici apparentemente contraddittori circa la natura 
dell‘improvvisazione: da un lato il suo essere condizione innata dell‘essere umano o il suo 
essere la cosa più ordinaria nella vita, dall‘altro lato – allo stesso tempo – il suo essere non 
innata, ma acquisita, sviluppata, una complessa e consapevole forma d‘arte.  
Queste apparenti contraddizioni - non risolte con esaustività nelle riflessioni fatte con i 
testimoni privilegiati, perché profondamente teoretiche – hanno trovato una dinamica 
soluzione concettuale grazie al supporto della letteratura scientifica di riferimento.  
Sempre dai codici, circa la natura dell‘improvvisazione, emerge anche una distinzione di 
fasi, che mette in rapporto l‘improvvisazione con la composizione ed il comporre. Queste 
fasi sembrano porre agli estremi di un continuum graduale la composizione e 
l‘improvvisazione, passando per l‘interpretazione e la variazione, come gradualità intermedie 
ma progressive.  
Contemporaneamente a questa relazione con la composizione (come improvvisazione 
connessa ad un testo composto), vi sono codici che collegano l‘improvvisazione, e quindi il 
processo improvvisativo, alla possibilità di emergere da due note di partenza, o comunque da 
pochi (e diversi) elementi, che nulla hanno a che fare con del materiale pre-composto. Anche 
in questo caso, per una chiarificazione della relazione tra composizione e improvvisazione, e 
per una delucidazione circa i riferimenti di partenza per un‘improvvisazione (siano questi 
testi pre-composti o idee astratte), la letteratura e un‘elaborata riflessione su quest‘ultima, 
sono venute a sostegno di una più chiara ed organica articolazione del tutto.  
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Ulteriori considerazioni emergono dalla pluralità di livelli coinvolti nel processo 
improvvisativo propriamente detto. Tali livelli non sono solo legati alla molteplicità di 
dimensioni (in questa ricerca identificate come costituenti) presenti nel processo, ma anche 
alla direzione ascensionale di miglioramento a cui tende costitutivamente l‘improvvisazione: 
risulta essere infatti una pratica che tende all‘auto-miglioramento, orientata ad arricchire ogni 
volta i passaggi precedenti, sviluppandosi grazie ad una tensione verso un‘improvvisazione 
autentica – di per sé irraggiungibile. 
 
Stadi: processi improvvisativi e improvvisazione 
Durante l‘analisi per la creazione delle famiglie, sono emersi codici contraddittori circa la 
natura dell‘improvvisazione. 
Da un lato l‘improvvisazione viene descritta come la pratica più ordinaria (1 quote), una 
condizione innata dell’essere umano (3 quotes) che si manifesta nel 99.9% della vita (7 
quotes). 
 
«l‘improvvisazione è la condizione innata dell‘essere umano... quello che facciamo per il 99,9 periodo 9 del 
tempo... anche questa conversazione è improvvisata... per cui, in teoria, diciamo, già si nasce improvvisando...» 
(F.Burroni_Teatro2) 
 
«tu fai... fai...fai il tuo percorso alla mattina, pensi a quello che dovrai dire? Pensi che dovrai fare? No tu 
reagisci in base a degli stimoli, e la stessa cosa fa il musicista, il musicista sa più o meno che cosa dovrà fare, 
ha gli strumenti per poterlo fare, e poi in base alla situazione la realizza! Quindi siamo tutti improvvisatori...» 
(K.Abbas_Musica4) 
 
«Les questions que vous me posez, c‘est de l‘improvisation. Vous n‘avez pas appris par cœur ce que vous me 
demandez. Donc vous improvisez. C‘est la chose la plus ordinaire dans la vie…» (F.Rossé_Musica1) 
 
Questa prima dimensione – naturale – dell‘improvvisazione si coniuga fluidamente con la 
visione che il senso comune ha di tale pratica: qualcosa che, poiché appartiene alla 
quotidianità di ciascuno, non richiede preparazioni o sviluppi particolari, ma al contrario 
emerge dalle contingenze situazionali con cui ognuno si trova a confrontarsi. 
Allo stesso tempo, dall‘altro lato, l‘improvvisazione viene però descritta come non innata (3 
quotes) e naturale, ma piuttosto come una pratica che senza presupposti tecnici e di 
conoscenza, diventa casuale (2 quotes). Una pratica che se non ha tutte le caratteristiche 
dell’improvvisazione non è improvvisazione (3 quotes).  
 
«non è che sono nato improvvisatore, perché ritengo che non sia innata.» (M.Zangirolami_Danza1) 
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L‘improvvisazione naturale, cioè, non è l‘improvvisazione artistica, non è l‘improvvisazione 
propriamente detta.  
 
«Allora, io ti preparo una base armonica, oppure anche con la tromba solo io ti faccio delle note e tu devi 
improvvisare una poesia. Ma se tu non conosci bene il lessico, i ritmi, e non hai scritto tante poesie prima...o... 
nessuno nasce imparato... devi imparare.» (M.Tamburini_Musica2) 
 
Ma quali dimensioni comuni, permettono allora di parlare in entrambe i casi di 
―improvvisazione‖? L‘improvvisare naturale e quello artistico sono lo stesso processo? È la 
stessa ―improvvisazione‖, che ad un primo stadio si presenta come naturale e se supportata 
da presupposti tecnici e di conoscenza, diventa artistica e consapevole? È solo la 
preparazione tecnica che le differenzia? Cosa si indica effettivamente quando si parla di 
―improvvisazione‖ nella quotidianità, nell‘ordinario? 
La letteratura di riferimento – in questo caso soprattutto quella in ambito musicale ed 
etnomusicale – ha fornito delle interessanti chiavi di lettura che hanno permesso di dare un 
senso coerente a questa apparente contraddizione.  
Come individua Caporaletti (2005), vi è un aumento della complessità. Per poter distinguere 
l‘improvvisazione propriamente detta da ciò che comunemente, in senso generale, viene 
identificata come improvvisazione, ma che improvvisazione non è, occorre concettualizzare 
una macro-categoria di ―processi improvvisativi‖. All‘interno di questa macro-categoria, 
l‘improvvisazione ha delle caratteristiche peculiari che permettono di distinguerla dagli altri 
processi improvvisativi: tutti i processi improvvisativi sono fenomenologicamente 
determinati da alcune proprietà; l‘improvvisazione propriamente detta, è un processo 
improvvisativo per cui ne condivide le proprietà fenomenologiche, ma è un processo 
improvvisativo complesso per cui ne aggiunge di proprie. Sono i processi improvvisativi, che 
emergono dalle contingenze situazionali anche nella vita quotidiana.  
L‘identificazione di tali proprietà, deriva dalle condizioni identificate da Sparti (2005, p.118) 
come condizioni necessarie per marcare la radicale contingenza dell‘improvvisazione. 
Queste sono: 
1. Inseparabilità; processo e prodotto occorrono contemporaneamente 
(nell‘improvvisazione l‘atto del comporre e quello dell‘eseguire sono inseparabili e il 
processo creativo e il risultato prodotto occorrono contemporaneamente); 
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2. Originalità/unicità; ogni atto è diverso dal precedente (nell‘improvvisazione 
originalità significa però anche potere di sorprendere, capacità di spingersi al di là del 
già noto);  
3. Estemporaneità; tutto ha luogo in un qui ed ora, che è un rispondere ad una serie di 
circostanze influenti (nell‘improvvisazione tutto accade in un ―adesso‖ che è inatteso 
ma opportuno, un momento irripetibile e propizio); 
4. Irreversibilità; poiché tutto ha luogo in un qui ed ora, si può solo andare avanti, 
continuare, partendo da quanto è già stato eseguito (nell‘improvvisazione non vi è 
mai un ―time-out‖); 
5. Responsività; non tanto ―intenzione‖ quanto ―attenzione‖, capacità di reagire ai 
cambiamenti, di prendere decisioni. 
Queste cinque condizioni che effettivamente marcano la contingenza del processo, non sono 
sufficienti però per descrivere l‘improvvisazione propriamente detta, perché caratterizzano 
anche altri processi improvvisativi. Come dice lo stesso Sparti (ivi, p.30): anche l‘esecutore 
di musica classica ―risponde‖ alla situazione in cui si trova a suonare con il risultato che la 
performance ha elementi di unicità connessi a una serie di circostanze influenti; ogni 
esecuzione, per quanto meticolosamente concepita, implica un‘interpretazione e una 
realizzazione pratica che va al tempo stesso, facendo quindi rientrare l‘interpretazione, ad 
esempio, nei processi improvvisativi (che sono inseparabili, unici, estemporanei, irreversibili 
e responsivi), ma non rendendola per questo un‘improvvisazione. L‘improvvisazione quindi 
per essere tale deve vedere realizzate ulteriori condizioni. 
Bruno Nettl, nel corso del suo storico articolo del 1974, Thoughts on Improvisation: A 
Comparative Approach, identifica altre tre caratteristiche necessarie perché 
un‘improvvisazione sia improvvisazione, e l‘improvvisare sia tale, caratteristiche che lo 
stesso Sparti (2005) riprende in punti differenti nel suo testo e che sono da aggiungere alle 
cinque indicate precedentemente: 
1. Intenzionalità creativa; immediatezza dell‘impulso creativo che, rielaborando o 
riformulando crea qualcosa di nuovo; 
2. Modello, o punti di riferimento; ciò che si è scelto come essenziale rispetto allo 
specifico processo improvvisativo, ciò da cui si parte, che sta alla base della 
performance (sia esso del materiale pre-composto o un‘idea astratta) e rispetto al 
quale si può determinare la coerenza interna ed esterna del processo improvvisativo; 
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3. Tecniche o dispositivi compositivi; utilizzati come espressione della visione di 
insieme (comporre) sia rispetto al processo e alla sua coerenza, sia rispetto all‘esterno 
come quadro consapevolmente connotato. 
A queste bisogna aggiungere, esplicitandola, la consapevolezza del e nel fare, cioè il sapere 
di fare improvvisazione (9 quotes) che implica l‘esserci nel processo, necessario per 
sostenere lo sforzo e l‘impegno richiesto dal processo stesso.  
Queste ultime quattro condizioni in particolare, caratterizzano l‘improvvisazione 
propriamente detta, rispetto ai processi improvvisativi contingenti e naturali che si verificano 
nel 99,9% della nostra vita. Tutto ciò non esclude che l‘improvvisazione – propriamente 
detta – possa essere presente nella quotidianità o nell‘agire ordinario.  
Questa distinzione, tra processi improvvisativi, e improvvisazione, ha permesso di chiarire 
che ciò che si sta definendo in questa ricerca è l‘improvvisazione propriamente detta, nella 
sua complessità; e di rendersi conto del fatto che spesso invece si tendono ad identificare con 
la parola ―improvvisazione‖ tutti i processi improvvisativi indifferentemente.  
Improvvisare non significa solo agire in modo estemporaneo ma implica sempre una miscela 
di materiali pre-esistenti ed elementi emergenti, di disciplina e di creatività, una miscela che 
favorisce, anche e non solo, l‘adattamento dinamico a situazioni mutevoli (Sparti, 2005). 
 
Fasi: comporre ed improvvisare 
Per poter comprendere la natura del rapporto tra composizione ed improvvisazione, bisogna 
distinguere tra prodotto e processo: da un lato c‘è il rapporto tra composizione ed 
improvvisazione – come prodotti; dall‘altro c‘è il rapporto tra comporre ed improvvisare 
come processi.  
Il primo a porre in una linea di continuità composizione ed improvvisazione, fu Bruno Nettl 
(1974). In ambito musicale, egli suggerì di guardare all‘improvvisazione come ad un tipo 
particolare di composizione, quella che caratterizza le culture che non hanno notazione 
scritta, un tipo di composizione che realizza l‘immediato impulso musicale attraverso la 
produzione diretta di suoni. Invece di porre composizione ed improvvisazione in netta 
contrapposizione (in continuità con la tradizione musicale occidentale dell‘800 che le 
opponeva sulla base del criterio della notazione scritta), propose un continuum, che 
basandosi sui concetti di modello e di densità strutturale, andava dalla composizione 
all‘improvvisazione.  
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Il concetto di modello nasce dall‘idea che l‘improvvisazione parte sempre da qualcosa che è 
la base della performance, il ―ground‖ sul quale si costruisce. Questo modello può essere, 
secondo Nettl, di diversa natura: può essere una composizione specifica (scritta o tramandata 
oralmente), oppure può essere un punto di riferimento, un‘idea astratta, un contesto generale 
che influenza e ispira la performance improvvisativa, come il raga
2
 nella musica indiana. Si 
tratta quindi di capire che modello, punto di riferimento, ispira l‘improvvisazione, e permette 
di riconoscerne la coerenza essendo il quadro generale con il quale il processo 
improvvisativo si mette in relazione. Sulla base della natura del modello, si innesta il criterio 
della densità strutturale: ogni modello può essere teoreticamente diviso in unità 
componenti o blocchi costitutivi. Più larghi, ossia meno densi, sono questi blocchi, maggiore 
è la libertà e la possibilità di variare e di improvvisare; più densa è la presenza dei blocchi, 
più rigida sarà la struttura del modello, minore sarà la libertà di variazione o di 
improvvisazione all‘interno della performance.  
Quindi, se il modello di riferimento è una struttura ―pre-composta‖, la possibilità di 
improvvisare – in senso proprio – sarà vincolata alla densità costituiva della composizione 
(sono previsti all‘interno della struttura composta, degli spazi in cui l‘improvvisazione possa 
avvenire oppure no? Quanto ampi e che frequenza hanno questi spazi?), mentre la possibilità 
di mettere in atto processi improvvisativi, come l‘interpretazione o la variazione, rimarrà 
legata alla naturale contingenza della performance. Il senso di composizione nella 
performance sarà dato dalla struttura stessa del modello di partenza.  
Se invece il modello di riferimento è ―un‘idea, uno stimolo, un mood‖, la flessibilità sarà 
massima come la possibilità di improvvisare. In questo caso, il senso di composizione nella 
perfomance è legato alla capacità di visione di insieme che si sviluppa nell‘arco del processo, 
e dalla messa in atto di tecniche e meccanismi compositivi che ne garantiscano la coerenza 
anche rispetto al modello di partenza. 
Anche se Nettl nel suo articolo, parla di rapid and slow composition, per sottolineare la 
natura che lega improvvisazione e composizione, si ritiene che non sembri fare riferimento 
tanto alla ―composizione‖ come struttura in sé conchiusa, del tutto elaborata, collegata ad un 
                                                          
2
 In Bailey (1992, pp.1-6) il raga viene definito come il framework all‘interno del quale il musicista 
improvvisa. Fornisce dei modelli nel modo di trattare il materiale musicale prodotto, ed è qualcosa di fluido che 
prende forma solo al momento della performance. È uno spirito che si esprime nel momento 
dell‘improvvisazione: un principio, un sentimento, un sapore che prende corpo nel momento della performance.  
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compositore, fissata in forma scritta o ancorata a tradizioni orali per essere eseguita, 
tendenzialmente uguale, innumerevoli volte (Sparti, 2005); quanto piuttosto all‘idea che 
della composizione dà il processo del comporre, ossia come qualcosa che ha una sua 
coerenza strutturale, basata anche su dei meccanismi compositivi che la garantiscano. Un 
rapid and slow composing, piuttosto che composition; ecco che allora il focus di attenzione, 
slitta dal prodotto al processo: nell‘improvvisazione vi è un‘immediatezza tra il comporre 
(come visione di insieme e coerenza rispetto ad un modello di riferimento) e l‘eseguire, il 
tutto accompagnato da un‘intenzionalità creativa consapevole.  
Attraverso questi due concetti chiave fondamentali (quello di modello/punto di riferimento e 
quello di densità strutturale), si possono ora comprendere e giustificare, le codificazioni 
emerse dalle interviste che si pongono in continuità con quanto finora presentato.  
 
Composizione (23 codes)  
La composizione è stata riconosciuta ed identificata come un processo più intellettuale, più 
razionale (1 quote), che porta ad un prodotto più rigido e ripetibile (1 quote).  
 
«nella scuola per esempio noi chiamiamo... io per esempio uso questo termine ―messa in forma‖ e ―messa in 
opera‖ invece che esplorare e comporre... no? Perché mi sembra che la composizione sia quello che era prima 
nella mia scansione a fasi... sia molto rigida... come... appunto, nella composizione ci può essere una prima 
parte di improvvisazione, ma poi va fissata. La messa in forma invece, può essere anche uno stato di 
improvvisazione. Perché metti in forma un percorso... e quindi può anche non essere ripetibile quella messa in 
forma che tu hai fatto... cioè può non essere ripetuta uguale... una composizione spesso deve essere ripetuta così 
come è stata fissata.» (F.Zagatti_Danza3) 
 
Sono stati identificati anche dai testimoni privilegiati dei blocchi costititutivi, o griglie 
armoniche (2 quotes), che possono poi essere interpretate come si vuole.  
 
«Sì... è una rigidità di sch... sì però c‘è sempre... il più delle volte nelle composizioni ci sono delle griglie 
armoniche che uno può interpretare un po‘ come vuole...» (M.Tonolo_Musica3) 
 
Il focus sul processo del comporre è stato riconosciuto come importante perché imparare a 
comporre può essere un passaggio per iniziare ad improvvisare (4 quotes): esercizi di 
composizione sono propedeutici per capire cosa può funzionare e cosa no all‘interno di 
un‘improvvisazione, sostenendo lo sviluppo quindi di una visione di insieme che dia 
coerenza strutturale ad un‘improvvisazione.  
Inoltre, si è riconosciuto anche il possibile passaggio dall’improvvisazione alla 
composizione: la memorizzazione e la ripetizione di creazioni improvvisate, possono dar 
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luogo a vere e proprie composizioni strutturate che entrano a far parte del proprio 
―bagaglio‖.  
 
«mi sono ritrascritto i temi perché dovevo depositarli in SIAE e potevo anche, fare una cosa molto semplice, 
solo le melodie...e invece mi sono dovuto, mi son voluto, trascrivere tutto e mi sono reso conto che ci sono 
delle cose bellissime, delle soluzioni armoniche che uso adesso! E quindi io sono arrivato a scrivere da 
un‘improvvisazione totale!» (M.Tamburini_Musica2) 
 
Interpretazione (9 codes)  
L‘interpretazione è una forma di improvvisazione (6 quotes), ma per improvvisare veramente 
bisogna andare al di là dell’interpretazione (1 quote).  
Come visto nella prima parte del paragrafo, in realtà l‘interpretazione è un processo 
improvvisativo che – si può aggiungere ora - avviene su di un modello di riferimento pre-
composto. Il suo avvenire nel qui ed ora della performance ne garantisce la contingenza, ma 
basandosi il più delle volte su un modello di riferimento ad alta densità strutturale, 
difficilmente sboccia in improvvisazione. Per poter improvvisare bisogna andare oltre.  
 
«Comunque, io... non essendo una cosa meccanica, io per quanto rifaccia per tutte le sere la stessa cosa, una 
sera mi girano le scatole, una sera c‘ho il mal di pancia, una sera ho fatto l‘amore, una sera ho bevuto, una sera 
mi girano le scatole, una sera ho dormito poco, una sera c‘ho una signorina in prima fila, una sera c‘ho un 
critico antipatico, una sera c‘è poco pubblico, una sera ce n‘è tanto, una sera in teatro fa freddo...quindi in 
qualche  modo la mia interpretazione è sempre un po‘ un‘improvvisazione.» (F.Burroni_Teatro2) 
 
«Mais c‘est-à-dire, tu interprètes de la danse, c‘est une chose, mais il faut aller au-delà et essayer de voir quels 
mécanismes te propose la chorégraphie et après tu la récupères en toi. Sur la piste, tu captures, captures. Tu 
joues je ne sais pas, une pièce romantique, classique, contemporaine.... je vais prendre une partie qui 
m‘intéresse et essayer de voir comment ça fonctionne. J‘enlève la partition, je la récupère et voilà c‘est comme 
ça qu‘on fonctionne.» (F.Rossé_Musica1) 
 
Variazione (adattare/modificare) (9 codes) 
Adattare, modificare un testo sul momento è una forma di improvvisazione (5 quotes). 
Improvvisare è anche la variazione di alcuni elementi (3 quotes) (variazione sul tema).  
 
«sì... è un‘improvvisazione perché cambia la metrica magari... le frasi che fai magari sono una cosa swing...che 
sia un blues... o sia un rhythm changes... o qualsiasi altra struttura...lavori su un determinato ambiente... però è 
proprio lì, che è difficile sganciarsi da questa cosa!» (M.Tamburini_Musica2) 
 
Anche in questo caso, possiamo riconoscere la variazione come un processo improvvisativo 
che avviene in riferimento ad un modello pre-composto, a densità strutturale media, un 
canovaccio per esempio, in cui la struttura costitutiva della composizione prevede dei 
blocchi in cui la libertà prende spazio e permette delle variazioni di fantasia sul materiale, 
lasciandolo però intatto nell‘essenza (Nettl, 1974). 
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Come sottolinea Steve Lacy, in Bailey (1992, p.54): 
 
A lot of the music that was going on was really not improvised (...). Maybe the order of the phrases and tunes 
would be a little different every night, but for me that wasn‘t enough (...). But I think the question of appetite is 
very important. (...) Some people are interested in carrying out an old tradition and they can find their kicks in 
shifting round patterns and they are not in any rush to find new stuff. (...) Some people search for the perfect 
arrangement of the old patterns and that is progress for them. Other people want to beat down the walls and find 
some new territory. 
 
Perché la variazione diventi improvvisazione vera e propria, l‘intenzionalità creativa deve 
emergere creando qualcosa di nuovo, buttando giù i muri, le barriere, esplorando territori non 
conosciuti, anche del materiale composto su cui si sta improvvisando.  
Infine, il riconoscimento di modelli di riferimento differenti che però non danno origine a 
processi dissimili: l‘improvvisazione può essere basata su un canovaccio (4 quotes)  più o 
meno strutturato, oppure su pochi elementi di riferimento, “due note” (4 quotes). Come 
ricorda anche Bailey (1992) si può improvvisare in un‘area più rigida (improvisation within 
set forms) oppure in un‘area più libera (improvisation not within set forms). Anche se 
l‘improvvisazione basata su “due note” – pochi elementi - è completamente libera, non 
differisce poi tanto da un’improvvisazione su canovaccio (1 quote). Infondo improvvisare è 
pur sempre comporre in diretta, tendendo alla creazione di qualcosa di nuovo. 
 
«di qui si parla di ―forme più chiuse‖ e ―forme più aperte‖, penso anche nella danza, no? Cioè più strutturate, 
meno strutturate... fino ad arrivare al free che lavora piuttosto sulle dinamiche acquisite, però... c‘ha una forma, 
una struttura precisa.» (F.Burroni_Teatro2) 
 
«possono essere anche due note, non è importante che sia un tema di Parker o un tema di Davis o, che ne so, di 
Louis Armstrong, adesso ho preso tre strumenti a fiato casualmente, ma, possono essere anche due note... (...) si 
può improvvisare su strutture molto semplici... su un accordo... voglio dire... o due accordi...» 
(M.Tamburini_Musica2) 
 
«lavori su canovaccio in quel modo lì, è chiaro che te non stai improvvisando del tutto, te lavori su un 
canovaccio, però sei un improvvisatore adattatore, perché ogni volta racconti... puoi scegliere di taglia‘ un 
pezzo, puoi scegliere quella cosa...» (F.Burroni_Teatro2) 
 
Livelli: verso l‘improvvisazione autentica 
Come anticipato nella prefazione del paragrafo, è riconosciuta una molteplicità di livelli (4 
quotes) presenti nell‘improvvisazione. Questi livelli vengono identificati in questo lavoro 
come costituenti. Ognuna delle costituenti del processo improvvisativo propriamente detto 
può essere presente a sua volta secondo differenti livelli, dipendendo dalla qualità di 
padronanza dell‘improvvisatore e da quanto essa emerge poi nel processo stesso. Differenti 
livelli determinano differenti qualità del processo improvvisativo. Ciò che dai codici emerge 
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in maniera molto chiara è che vi è una tensione continua verso il miglioramento: ogni 
passaggio del percorso improvvisativo arricchisce quello precedente (4 quotes), è un 
processo in continua crescita, superamento (5 quotes).  
 
«Ogni volta e a man mano che lo fai, cresci talmente tanto in questo settore, che tutto quello che era prima 
diventa... è sì improvvisazione, ma in realtà prende la parola ―il percorso per‖ arrivare ad improvvisare.» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
«In realtà se uno, come in tutte le cose, più vai dentro, più scopri che quello che facevi prima, ha un valore, 
sicuramente, ti è servito per, sicuramente, perché senza non andresti mai avanti, ma  non è più così tanto 
improvvisare, così tanto ahn... come quello che, a man mano che vai avanti, riesci a fare. Quindi è un percorso 
in continua crescita e, così... esclusione, tra virgolette.» (M.Zangirolami_Danza1) 
 
L‘improvvisazione chiede all‘improvvisatore di andare oltre, di cercare sempre di superare il 
già noto, estendendo il conosciuto, senza distruggere l‘essenza del modello. 
 
(...) that is, in fact, how ragas evolve. Because a musician is trying to use whatever liberty he has within the 
raga, to extend the limits of that raga, without destroying its basic features (...)‖. 
(Viram Jasani, in D. Bailey, 1992, p.5) 
 
È per questo che è di per se stessa una pratica auto-migliorante, poiché se non ha tutte le 
caratteristiche dell’improvvisazione (3 quotes), non è improvvisazione. È un processo 
improvvisativo. 
 
«no... o è improvvisazione... o non è improvvisazione... se non soddisfo quei criteri, (...), non è 
improvvisazione... non posso dirmi ―ho improvvisato male‖... vuol dire che non lo è stato... (...) quella per me 
non era assolutamente improvvisazione... erano tecniche... varie... strutturate come coreografia, per cui una 
dopo l‘altra; erano liberi i ragazzi di andare da una parte e dall‘altra, di fare in un verso piuttosto che in un altro, 
di fare un movimento piuttosto che un altro, ma era libertà... non era improvvisazione. (...) Mancava la ricerca... 
c‘erano tantissime tecniche... libertà e spontaneità sì nell‘agire... ma mancava completamente la ricerca... è 
come se non avessero tenuto conto che c‘era un argomento... e una parola... e uno stimolo... e un limite..., 
perché la musica era sia stimolo, che limite, che argomento di ricerca...» (M.Zangirolami_Danza1). 
 
Anche per quanto riguarda l‘improvvisatore vi sono differenti possibilità e diversi livelli nel 
delineare tale profilo. Ad esempio, l’improvvisatore è esecutore e creatore (1 quote) di ciò 
che fa, nel momento in cui lo fa. Questo significa che chi improvvisa deve essere in grado di 
interpretare, arrangiare, eseguire (6 quotes) il canovaccio che vi può essere, deve essere in 
grado di adattarlo qualora ve ne fosse bisogno o occasione, diventando in questo modo un 
improvvisatore-adattatore (2 quotes); allo stesso tempo deve essere in grado di creare 
qualcosa di nuovo, deve essere un compositore, un regista come colui che riesce ad avere 
un’ampia visione di insieme (8 quotes). Come per l‘improvvisazione così per 
l‘improvvisatore differenti livelli determinano differenti qualità. E benché ciascuno tenda 
continuamente al miglioramento l’improvvisatore perfetto è rarissimo (1 quote).  
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«tutti entusiasti e di lì si è cominciato a...gasarsi per l‘improvvisazione, per questa bellezza di creare ogni volta una cosa 
nuova! Quindi, di entrare in questa condizione in cui non sei solo attore ma sei anche scrittore, regista di te, regista degli 
altri...e poi metti insieme agli altri tutte ste cose...questa esperienza bellissima...» (F. Burroni_Teatro2) 
 
«allora, hai una visione armonica, ben più ampia... se scrivi anche... quindi quando tu fai un lavoro del genere, diciamo che 
il tuo gusto musicale, non è solo da strumentista ma anche da musicista, arrangiatore, compositore...» 
(M.Tamburini_Musica2) 
 
«allora, l‘improvvisatore che è un ottimo attore, un ottimo autore, un ottimo regista... è rarissimo!» (A.Contartese_Teatro1) 
 
Ricapitolando, in questa costituente si sono considerate le differenze rilevate tra processi 
improvvisativi ed improvvisazione; l‘importanza di un modello di riferimento (di qualunque 
natura esso sia) e della sua densità strutturale, poiché permette di tendere verso 
un‘improvvisazione propriamente detta, giustificando però l‘esistenza di passaggi intermedi 
attraverso differenti processi improvvisativi (come l‘interpretazione o la variazione). In 
conclusione la presenza di una pluralità di livelli all‘interno del processo improvvisativo che 
tendono al miglioramento. 
L‘improvvisazione quindi è un processo improvvisativo che coinvolge una consapevole 
intenzionalità creativa, rinforzata dall‘utilizzo di tecniche e meccanismi compositivi che ne 
sostengono la coerenza rispetto ad un modello di riferimento. Queste qualità si riflettono 
anche sulle qualità dell‘improvvisatore che deve essere allo stesso tempo creatore, 
compositore ed esecutore.  
Tale processo, per la propria naturale tensione all‘andare oltre il già noto, è un processo che 
si auto-migliora ogni qualvolta venga messo in atto.  
 
 
 
1.2.2. Consapevolezza, accorgersi 
 
La consapevolezza emerge come seconda costituente del processo improvvisativo; è uno dei 
tratti peculiari che distingue l‘improvvisazione propriamente detta dai processi 
improvvisativi estemporanei, non consapevoli. 128 codes sono quelli collegati a questa 
famiglia. Consapevolezza intesa come ―sapere di‖, ―essere coscienti di‖.  
Dai codici emergono due aspetti importanti legati a questo concetto: una consapevolezza del 
fare ed una consapevolezza nel fare.  
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Il primo e fondamentale aspetto è la consapevolezza di fare improvvisazione, si improvvisa 
quando si sa che si sta improvvisando (5 quotes). 
 
«...di che cosa ho bisogno per poter improvvisare... se la vuoi mettere in senso molto radicale... che si dica che 
stiamo improvvisando... che si dica improvvisiamo, e che quindi sappiamo che stiamo improvvisando... per me 
quello è improvvisare» (F.Zagatti_Danza3) 
 
Questa consapevolezza è ciò che rende l‘improvvisazione differente da quello che si fa 
quotidianamente compiendo qualsiasi azione (Braida, 2006). A questa, si aggiunge la 
consapevolezza di poter scegliere tra più cose che si sanno fare (1 quote); è rendersi conto di 
questa possibilità che permette di improvvisare. Vuol dire sapere non solo di avere delle 
alternative (possibilità emergenti dal processo stesso), ma anche e soprattutto un repertorio di 
possibilità da cui poter attingere, una cassetta degli attrezzi (Sparti, 2005). 
 
«io credo che uno riesca ad improvvisare quando ha le spalle coperte... cioè, tu riesci ad improvvisare se sai che 
puoi fare una cosa, un‘altra, o un‘altra ancora...» (F.Zagatti_Danza3) 
 
Queste due consapevolezze ―di‖, compaiono come consapevolezze di fondo, a cui si 
sovrappongono, delle consapevolezze nel fare, che caratterizzano il momento del qui ed ora, 
nella sua estemporaneità. Si tratta di una consapevolezza che sorge dall‘accorgersi di 
qualcosa mentre la si fa; un essere presente nel processo che permette un rendersi conto 
sempre maggiore durante il processo stesso. La famiglia ―accorgersi‖ (16 codes) è infatti 
stata posta come sotto-famiglia della ―consapevolezza‖.  
Questa consapevolezza nel fare – legata all‘accorgersi – è un prendere atto di, un percepire 
con l‘intelletto,  che non ha però a che fare con quella coscienza razionale che sovrintende le 
riflessioni logiche e procedurali; non è un sapere-intenzionale di cosa si fa e di come lo si fa: 
scorre una differenza sostanziale tra il sapere cosa si sta facendo - legato a questa 
consapevolezza percepita nel mentre (conoscenza in azione) - e il sapere cosa si fa, legato ad 
una computazione logica (conoscenza rappresentazionale).  
Il pensiero razionale, cognitivo è troppo lento per incontrare i movimenti intuitivi e spontanei 
che nascono e si realizzano nel processo improvvisativo (Alterhaug, 2010). Il processo di 
immediatezza decisionale – instant judgment - che sovrintende il flusso dell‘azione e del 
pensiero nell‘improvvisazione, verrà preso in considerazione nella prossima costituente, 
agire VS pensare.  
La consapevolezza nel fare, viene percepita dall‘improvvisatore come possibilità di scegliere 
qualcosa che si sa fare anche se non se ne è sicuri prima (3 quotes); la consapevolezza 
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nell‘atto improvvisativo, inteso nel suo esistere nel qui ed ora, è involontaria, inconscia (4 
quotes). Allo stesso tempo però, nessuna proposta improvvisativa, anche se nuova, è un atto 
incosciente (1  quote). 
 
«consapevole per me vuol dire ―ok, sto scegliendo in qualche modo qualcosa che so fare anche se non ne sono 
sicuro prima» (A.Contartese_Teatro1) 
 
«ecco, se tu sei cosciente... qui sì, non è male questo concetto... se tu sei molto cosciente del fatto che stai 
improvvisando, e devi conoscere determinate cose, riesci ad essere molto più incosciente mentre suoni... » (M. 
Tamburini_Musica2) 
 
«se lo sto per proporre probabilmente già, il mio cervello mi ha detto ―questa cosa può funzionare‖ e allora la 
proporrò... e poi magari cammin facendo mi rendo conto che davvero è qualcosa che non riconosco nei miei 
atteggiamenti, però nello stesso tempo è supportata dalla tecnica, da quello che ho imparato negli anni... quindi 
comunque non è un atto incosciente!» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Questa apparente contraddizione si risolve nella consapevolezza come tratto di fondo, 
presentata prima: la consapevolezza nel processo improvvisativo non sta nel singolo atto 
improvvisativo, emergente nel qui ed ora, ma nell’improvvisatore (6 quotes) che in quel 
momento sta improvvisando. 
 
«Probabilmente la consapevolezza sta a monte... nel senso... se magari non sta nel singolo atto... comunque sta 
nella mia persona» (A. Contartese_Teatro1) 
 
«Tu lo sai, nel senso, ormai te ne accorgi da come comincia, no? che funziona! E quindi vai, ti fidi di te stesso... 
e segui! Sapendo che ti fidi che stai improvvisando con un bagaglio di esperienza che insomma... voglio dire, 
puoi tirare fuori durante il tuo percorso...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
La consapevolezza è un processo difficile da spiegare (2 quotes), ma si lega all’esperienza 
(1 quote), alla coscienza nucleare ed estesa dell‘improvvisatore, che collega il suo essere nel 
qui ed ora, alle sue esperienze passate e al suo senso di possibilità futuro (Damasio, 2000). 
 
As the awareness grows through repetition and experience, bringing increasingly more sensitive and immediate 
feedback, the ability to produce and direct movement with greater subtlety and range also increases. (Blom, 
Chaplin, 2000, p. 18) 
 
Mano a mano che la consapevolezza aumenta, aumentano anche le cose di cui ci si accorge 
mentre si fa (1 quote) – consapevolezza nel fare: ad esempio l‘improvvisatore si può 
accorgere che sta improvvisando mentre improvvisa (5 quotes); si può accorgere che c’è 
qualcosa di speciale (1 quote), che si capisce con gli altri (1 quote), che quello che fa 
funziona (5 quotes), che sta scoprendo delle cose (1 quote).  
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«Te ne accorgi mentre stai suonando, eh! Quando c‘è... la consapevolezza aumenta te ne accorgi.» 
(M.Tamburini_Musica2) 
 
«in realtà mi accorgo che sto improvvisando, mentre lo sto facendo... perché effettivamente non riconosco in 
quello che sto facendo, o dicendo... nessun nessuno schema... nessuna... niente di già fatto» 
(A.Contartese_Teatro1) 
 
«la cosa che mi dà più soddisfazione è quando riesco a smettere di pensare... ecco, quando riesco a mettere un 
po‘ avanti il corpo rispetto a me... quindi lasciare che le cose accadano... quando io riesco a fare questo, quindi 
lasciare che le cose accadano, e senza preoccuparmi di quello che sto facendo... nello stesso tempo mi accorgo 
che funziona...» (F. Zagatti_Danza3) 
 
«l‘esperienza è una fonte inesauribile di novità di... anche proprio perché il mondo dell‘improvvisazione... (...) 
facendo ti accorgi spesso... che stai scoprendo, che stai scoprendo delle cose... » (A. Contartese_Teatro1) 
 
È infatti questo tipo di consapevolezza, basata sulla persona che improvvisa e sul suo essere 
presente nel processo improvvisativo, che si sviluppa come ―accorgersi‖ (percepire con 
l‘intelletto) nel qui ed ora, e che permette di rendersi conto di cosa di nuovo sta emergendo, 
si sta scoprendo nel processo. Questo rendersi conto di momenti di scoperta, di novità, di 
discontinuità (Carmagnola, 2006) o breakdown – momento di interruzione o discontinuità 
delle pratiche abitudinarie o del nostro comodo esserci (Winograd e Flores, 1991)  – questo 
non riconoscere schemi o abitudini mentre si improvvisa (2 quotes), rende possibile il 
sorgere di processi di apprendimento durante l‘improvvisazione – si impara improvvisando 
(7 quotes).  
 
«Sì! Certo! Esatto! Brava! Bello! Sì sì sì, ... assolutamente, non l‘avevo precisato così però quello è anche! 
Cioè, io faccio una cosa e viene fuori tutta un‘altra cosa e dico ―cavolo! Che bella questa cosa qua! Aspetta che 
approfondiamo!‖ e chiaramente io ho imparato una cosa... a livello fisico è molto chiaro! Quando io imparo una 
cosa... no?» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
L‘improvvisazione deve essere consapevole per essere improvvisazione; ma tale 
consapevolezza si basa sull‘improvvisatore e sul suo sapere, o accorgersi, di improvvisare e 
sul suo bagaglio di possibilità, di esperienze, di pratica. È un rendersi conto, un essere 
presenti nel momento, che permette di percepire ciò che sta accadendo, e di influenzarlo o di 
lasciarsi influenzare.  
 
They speak of being so completely absorbed in playing that they are not consciously thinking, reflecting, or 
deciding on what notes to play, as if they are able to simultaneously be inside and outside of their bodies and 
minds (...). Like jazz, the art of archery involves deliberate preparation and active conscious attention 
(controlled cognition) in discipline practice; but when the moment comes when one wants the perfect shot, the 
archer must surrender and let go of conscious striving. (Barrett, 1998, p. 614) 
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Improvisation is a way of being present in the moment and your awareness of yourself within that moment both 
challenges and refines your presence in each subsequent moment (De Spain, 2003, p. 27) 
 
 
 
1.2.3 Agire vs Pensare  
 
―Agire vs Pensare‖ è stata identificata come terza costituente del processo improvvisativo 
(263 codes). All‘interno di questa costituente sono state raccolte le famiglie che ruotano 
attorno a questa tensione: ―agire/azione‖ (53 codes), ―pensare‖ (91 codes), 
―corpo/incorporare‖ (54 codes), ―velocità/immediatezza‖ (35 codes), ―giudizio‖ (21 codes) e 
―vuoto‖ (9 codes). 
I risultati emersi dalle interviste sono stati integrati con i lavori della letteratura scientifica di 
riferimento; questo ha permesso di avere un quadro più completo e coerente di ciò che 
accade tra azione e pensiero, durante il processo improvvisativo.  
Dopo la presentazione dei risultati, che permettono di avere una prima panoramica sugli 
elementi coinvolti in tale tensione, verrà proposto uno schema quadro per integrare tali 
elementi in una visione coerente. A supporto di tale schema verranno forniti concetti chiave 
della letteratura scientifica.  
 
―Agire vs Pensare‖ è emersa come costituente significativa perché l‘improvvisazione è un 
processo d‘azione, è un agire generativo che si brucia in tale processualità (Sparti, 2005). È 
la capacità l’improvvisatore ha di rispondere, nel qui ed ora, a delle situazioni (1 quote), è 
pensiero che va al tempo stesso della sua realizzazione (1 quote). È un insieme di azioni 
emergenti, basate su un alto livello di prontezza - readiness, che rende capaci di cogliere 
qualsiasi cosa accada, una sorta di stato di consapevole allerta (Alterhaug, 2010).  
 
«Tu joues et tu sais ce que tu veux mais il faut bien qu‘en même temps, physiquement, tu le réalises» (F. 
Rossé_Musica1)  
 
Tale capacità di reazione, data l‘estemporaneità e la contingenza del processo, è 
caratterizzata da un’immediatezza che si verifica tra il pensare e l’agire ( 1 quote) (inteso 
come dire, fare); è la progressiva riduzione del tempo che intercorre tra impulso e reazione 
(1 quote).  
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«anche nel libro mio
3, c‘è tutta una riflessione su la velocità dell‘improvvisazione... perché... mentre... se io ora 
parlo, improvviso e parlo – come stiamo facendo noi – c‘è un‘immediatezza fra il pensare e il dire...» 
(F.Burroni_Teatro2) 
 
«nell‘improvvisazione tu non fai nemmeno a tempo a capire che stai improvvisando... perché quando lo pensi è 
già avvenuto... c‘è anche questa... riduzione tra l‘impulso e la reazione... no? ho un impulso a fare e lo faccio... 
ci penso dopo se ha un senso, se non ha senso.» (F. Zagatti_Danza3) 
 
Tale immediatezza, oltre al significato legato alla velocità dell‘azione, emerge anche come 
non-mediazione del pensiero razionale. Si tratta infatti di un‘immediatezza decisionale, che 
si basa però su dei meccanismi di selezione e valutazione incorporati (embedded) e non su 
processi logici e analitici. Il manifestarsi dell‘inaspettato, richiede infatti giudizi istantanei 
anche nel prendere in considerazione i possibili corsi dell‘azione (Berliner, 1994). 
Questo distacco dai meccanismi di pensiero razionale risulta evidente poiché il pensare è 
definito come utilizzare la parte raziocinante (2 quotes), come non spontaneità (3 quotes); 
filtrare attraverso processi logici, di convenienza non fa improvvisare veramente(3 quotes).  
 
«Nel momento che io non ho un‘abitudine alla ricerca della spontaneità, o alla spontaneità stessa, e filtro tutto 
attraverso processi logici, di convenienza, di... quello che è... non posso fare improvvisazione.» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
Improvvisare infatti non è creare pensando (3 quotes), non è decisione di cosa fare (3 
quotes); non è un processo che passa attraverso il cervello e la comprensione (1 quote).  
 
«Non ci deve essere un atto decisionale. Deve esserci la volontà di ricerca... non la decisione di che cosa fare. 
(...)  Quando tu cominci ad usare il cervello e a decidere cosa fare, facilmente entri in clichés, facilmente entri 
in quello che hai già fatto, e quello che potresti fare, facilmente cominci a strutturare» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
Mi accorgo che mentre improvviso da sola sono in assenza di pensieri, mi trasformo in energia pura. Non c‘è 
spazio o tempo per la testa, per i pensieri logici, per la razionalità (...). (Negro, 2006, p. 215) 
 
Quando si improvvisa bisogna che la mente sia sgombra (1 quote), o bisogna cercare che lo 
sia, anche se è impossibile farlo sempre (1 quote). Se la mente non è sgombra, libera dal 
pensiero cosciente, è probabile che – poiché il nostro cervello, come il nostro corpo, è sede 
di economie cognitive (Sparti, 2005) - questo pensare porti a proporre dei clichés (3 quotes), 
oppure proprio ad incartarsi, a bloccarsi (3 quotes), ed entrambe queste possibilità 
interrompono il processo improvvisativo.  
 
                                                          
3
 F. Burroni (2007), Match di improvvisazione teatrale, Roma: Dino Audino Editore.  
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«E che, avere una mente sgombra è impossibile averla sempre...però è così...Io mi rendo conto che ci sono... ci sono delle 
oasi...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Più che ci pensi alle cose e più che diventi scontato! Perché, hai il tempo per pensarci e quindi vai tutto di ragionamento e 
perdi un po‘ di istinto! Mentre qua, vai più di istinto e quindi trovi delle soluzioni che pensandoci scarteresti a priori! Perché 
se tu vuoi... le soluzioni alla fine... ogni soluzione, no? Per qualsiasi problema ha sempre un punto debole... se t‘abitui a 
ragionarci troppo, cominci a scartarle, a scartarle, a scartarle, a scartarle... e alla fine non trovi mai una soluzione!» (F. 
Stefanelli_Teatro3) 
 
Bisogna quindi imparare a sviluppare dei meccanismi decisionali che siano veloci, che 
supportino l‘agire ma che non passino per un‘analitica computazione della situazione in cui 
ci si trova. Bisogna imparare a pensare molto velocemente (4 quotes), perché c’è poco tempo 
(1 quote) per scegliere ed agire.  
 
«c‘è, non so, l‘ostacolo della tecnica... che non è solo tecnica, nel senso di velocità... ma di riuscire a pensare in 
modo molto veloce...e poter fare tutte quelle sostituzioni... quelle cose... ci vuole anche un po‘ di manualità... in 
questo senso. Per quello che è importante studiare molto.» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«è come se nel momento in cui improvviso, io ho tutto il mio... il cervello, il corpo che va a mille! Nel senso 
che mi ruotano più velocemente le rotelle e quindi sono molto più presente, molto più attiva... molto attenta a... 
intanto perché mi piace fare le cose bene... so che debbo guardare benissimo la situazione per rispondere...» (F. 
Zagatti_Danza3) 
 
Il lavoro alle spalle delle decisioni prese nel corso dell‘improvvisazione, ha una lunga storia. È il prodotto di 
tutta l‘esperienza fatta da chi improvvisa, di quanto ha studiato, assorbito, dimenticato, rifiutato.  
(Sparti, 2005, p. 120) 
 
L‘esperienza e la pratica sono infatti fondamentali perché ciò avvenga. Esse permettono di 
assottigliare il tempo di pensiero necessario per l’azione nell’improvvisazione (7 quotes), e 
il tempo per l‘azione nell‘improvvisazione è sempre troppo poco (Cappa, 2006). Esse 
consentono di assottigliarlo tanto da portare pensiero ed azione quasi a coincidere (1 quote). 
Quando questo avviene l’estasi è massima (1 quote). 
 
«chi è alle prime armi, normalmente, deve pensare a quello che fa. E questo spesso si vede. È proprio... c‘è 
proprio il tempo di pensiero... e poi... questo è un tempo che pian piano si assottiglia con l‘esperienza e col 
tempo.» (A. Contartese_Teatro1) 
 
«lì diciamo che ci sono momenti che sono periodici però... non sono continuativi... non coprono tutto... quindi 
può capitare che ci sia un momento di estasi... fortunata estasi, in cui senti particolarmente quello che stai 
facendo, in cui il pensiero e l‘atto sono contemporanei...  dove stai partecipando di più! » (K.Abbas_Musica4) 
 
È grazie all‘esperienza e alla pratica che l‘improvvisatore si abitua a pensare velocemente (3 
quotes), a valutare sempre più velocemente più possibilità per l’azione (1 quote), sono 
esperienza e pratica che permettono di assimilare talmente tanto la struttura 
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dell’improvvisazione da poterla abbandonare (3 quotes), dimenticare; fanno sì che 
l’improvvisazione penetri dentro (1 quote), agevolando in questo modo spontaneità ed 
immediatezza (3 quotes). 
 
«Nel senso che... devo trovare un problema... e quindi ti abitui a trovare un problema... una volta che poi 
cominci a farlo e sempre di più... abbandoni la struttura e, come ti dicevo prima, ci giochi molto più 
velocemente, e quindi la scomponi, la ricomponi, no? E... ti viene naturale!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«ti abitui talmente tanto, che ti diventa un cliché l‘improvvisazione stessa... cioè... ti penetra talmente tanto... 
che ti viene spontanea! La spontaneità ti viene spontanea... sì! Ti penetra proprio... diventi... » 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
«è un lavoro complesso, è un lavoro molto complesso... è chiaro che la spontaneità e l‘immediatezza...» 
arrivano col tempo (A. Contartese_Teatro1) 
 
You just have to keep on doing it over and over again until it comes automatically (Berliner, 1994, p. 178)  
 
Per far sì che l‘immediatezza tra pensiero ed azione si realizzi, bisogna che tale processualità 
venga incorporata, incarnata (6 quotes). L‘improvvisazione infatti si basa su delle ―blind 
capacities‖, delle abilità diventate habitus per l‘improvvisatore, abilità che non hanno 
bisogno di essere completamente consce (Tomasi, 2010).  
 
«Oui mais l‘improvisateur c‘est pareil… il faut faire faire faire faire… Il faut analyser pour savoir comment ça 
fonctionne. Après il faut que ça rentre dans le corps, ça c‘est autre chose. C‘est comme un rythme. Un rythme 
compliqué il faut le répéter à l‘africaine pour que physiquement tu le sentes.» (F. Rossé_Musica1) 
 
Il corpo infatti ha una funzione fondamentale in questo processo: da un lato perché deve 
obbedire alla testa (1 quote), essere efficiente, dall‘altro perché a volte va più veloce del 
pensiero (1 quote) e propone strade che il pensiero non avrebbe neanche immaginato.  
Lo scopo è raggiungere una coordinazione quasi perfetta tra corpo e mente, perché ciò che si 
realizza durante un‘improvvisazione dipende tanto dalle azioni del corpo stesso, quanto dalla 
sincronia di risposta che questo ha rispetto alla mente (Berliner, 1994).  
Pensiero e corpo sono quindi profondamente legati (Bailey, 1992), è difficile che le proprie 
idee siano molto più avanti delle proprie capacità tecniche (1 quote) (embodied). Esperienza 
e pratica portano ad affinare ed educare anche il proprio pensiero, permettendo di ampliare 
le possibilità di scelta (1 quote) e quindi il bagaglio su cui ci si può appoggiare.  
 
«quando si studia l‘improvvisazione è proprio quello... quando le tue mani non riescono a fare quello che 
pensi... è vero anche che tu pensi in base anche a quello che fanno le tue mani! Eh! Quindi, questo chiaramente 
ti condiziona, no? Così come abbiamo detto prima, l‘ambiente, il tuo percorso, i tuoi studi, hanno formato il tuo 
pensiero... così anche sullo strumento... quello che riesco a fare... chiaramente... sono legato no? Sono due cose 
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legate... non riesco... è difficile che il mio pensiero sia molto più avanti di quelle che sono le mie capacità 
tecniche...» (K. Abbas_Musica4) 
 
Allo stesso modo del pensiero però, bisogna imparare a spegnere anche il corpo (1 quote), 
perché altrimenti quello che si è imparato viene fuori sempre uguale.  
Se da un lato bisogna rilassare il controllo cognitivo sull‘improvvisazione, lasciando il corpo 
agire con il suo sapere incorporato, dall‘altro lato, poiché il corpo tenderebbe a pratiche 
routinarie, automatizzate, producenti quindi clichés, bisogna allo stesso tempo sconfiggere 
questa propensione ad appigliarsi alle abitudini e alle routines, spegnendo anche il corpo, 
―dimenticanza attiva‖ (Jarrett, 1995).  
 
«se non passi dallo spegnere il corpo... tu lo devi spegnere, spegnere rispetto a quello che hai imparato, rispetto 
a quello che ti viene fuori, rispetto a quelle frasi di movimento che fai sempre uguali... ed è, secondo me, la 
stessa cosa per la musica... cioè, è inutile improvvisare con quello che sai fare! Non è improvvisare! Eh! No? 
non è improvvisare sino infondo... è suonare... con esperienza... con le variazioni... con senso creativo... ma non 
è proprio improvvisare...!» (F. Zagatti_Danza3) 
 
Too much reliance on learned patterns (habitual or automatic thinking) tends to limit the risk-taking necessary 
for creative improvisation (...). In order for musicians to ―strike a groove‖, they must suspend some degree of 
control and surrender to the flow of music. (Barrett, 1998, p. 607) 
 
L‘immediatezza quindi, è vista sia come velocità di reazione che porta ad agire (1 quote), 
sia come ―non-mediazione di‖, e quest‘ultimo significato porta con sé l‘importanza di 
imparare a stare anche nel vuoto del non-fare (3 quotes), del non-agire - benché sia la cosa 
più difficile da imparare (1 quote) - un vuoto visto in questo caso come stato potenziale (1 
quote), come spazio aperto disponibile a ricevere. Questa capacità di ascoltare, eseguire in 
maniera sorgiva, dismettendo le abitudini percettivo-cognitive derivanti da vigili processi di 
addestramento tecnico, è di fondamentale importanza nell‘improvvisazione (Caporaletti, 
2005). Che sia definito come ―controllo negativo‖ (Sparti, 2005) o come ―dimenticanza 
attiva‖, si tratta della sensibilità necessaria per realizzare un flusso di azioni coordinate, 
coerenti e generative.   
 
«per improvvisare bene si ha bisogno di non avere paura di quello che si fa, di non avere paura di non fare... 
cioè il senso del non fare, è una cosa che nella nostra società mette ansia... sempre l‘ansia di ―che cosa viene 
dopo?!‖ dell‘ossessione del momento... quindi innanzitutto bisogna insegnare a stare nel vuoto del non fare... 
questa è la cosa più difficile...  (...) E quindi è... alla fine... non so, credo che lo dicesse qualche musicista... 
quest‘idea del vuoto... dello stare nel vuoto non come mancanza, ma come potenzialità! Cioè il vuoto di idee, il 
vuoto di pensiero, non è una mancanza, non è una colpa, ma è uno stato potenziale! Però, ci vuole 
raffinatezza...» (F. Zagatti_Danza3) 
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Cercando di integrare gli elementi visti finora in un unico quadro operativo che desse ragione 
del rapporto tra agire e pensare, è stato prodotto uno schema illustrativo (Fig.2),  
anche sulla base di ciò che in letteratura è già stato indagato circa i processi cognitivi messi 
in atto durante l‘improvvisazione4. 
È stato detto che l‘improvvisazione è un processo d‘azione, un processo quindi che si basa su 
una sequenza di azioni concatenate e coordinate tra loro, sequenza che avviene in un tempo t 
continuato e limitato (da t1 a tn). In questo arco di tempo, pensiero ed azione tendono a 
coincidere poiché non vi è possibilità di interrompere il flusso del processo. Tale 
immediatezza è anche un‘immediatezza decisionale, poiché è nel qui ed ora che si decide 
cosa fare:  
 
c‘è solo giusto il tempo di scegliere il gesto successivo, il ritmo seguente al meglio delle proprie possibilità, in 
quel luogo e in quel momento determinato (Cappa, 2006, p. 94) 
 
Tale decisione però, si basa su meccanismi di selezione e di valutazione incorporati e spesso 
inconsci
5
; se così non fosse, il processo di valutazione e la messa in atto dei criteri valutativi, 
richiederebbero l‘intervento di una memoria di lavoro che registri i risultati intermedi della 
valutazione, e questo intervento, richiedendo tempo per essere attuato, rallenterebbe fino 
quasi a fermare il processo improvvisativo: ci vorrebbe troppo tempo per capire cosa fare 
(Johnson-Laird, 2002).  Si tratta quindi di meccanismi valutativi che producono giudizi 
istantanei sull‘agire, deliberation-without-attention (Dijksterhuis, 2004, 2006). 
Il processo che avviene nel ―qui ed ora‖ è quindi un processo ―valutativo‖, il cui esito guida 
l‘agire messo in atto. La risultante di questo processo valutativo è un ―giudizio di valore‖ che 
permette di giudicare come coerente ed appropriato – rispetto al contesto e al modello di 
riferimento del processo improvvisativo - ciò che si sta facendo.  
                                                          
4
 Per un approfondimento sui processi cognitivi e psicologici messi in atto durante un‘improvvisazione, si 
rimanda a: Csikszentmihalyi, M., Csikszentmihalyi, I. S. (Eds) (1988), Optimal Expeirence: Psychological 
Studies of Flow in Consciousness, Cambridge, UK: Cambridge University Press;  Sloboda, J. A. (Ed.) (1988), 
Generative Processing in Music: The Psychology of Performance, Improvisation and Composition, Oxford, 
UK: Clarendon Press; R. Parncutt & McPherson, G. E. (Eds.) (2002), The Science and Psychology of Music 
Performance: Creative Strategies for Teaching and Learning, New York: Oxford University Press; Limb, C. J. 
(2008), Neural Substrates of Spontaneous Musical Performance: ANFMRI Study of Jazz Improvisation, PLoS 
ONE, 3 (2): e1679, doi: 10.1371/journal.pone.0001679. 
5
 Si potrebbe sfruttare in questo caso la distinzione che Trentin (1990, p.178) fa tra appraisal e evalutation: 
sono termini che indicano entrambe processi cognitivi di valutazione, ma mentre l’evaluation implica processi 
di riflessione, l ‗appraisal indica un atto diretto ed intuitivo che integra la percezione, e di  
cui si può diventare consapevoli solo con una riflessione a posteriori.  
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Non si tratta di un ―giudizio valutativo‖ sulla qualità di quello che si sta facendo o di ciò che 
viene creato. Anzi. L‘improvvisatore deve sospendere questo tipo di giudizio valutativo (1 
quote) perché giudicarsi o giudicare gli altri mentre si improvvisa fa perdere tempo ed 
energie (1 quote). Quest‘attività valutativa è posticipata alla fine del processo come 
momento di riflessione a posteriori che permette di migliorare la qualità dei successivi 
processi improvvisativi. 
 
«la sospensione di giudizio... ecco... eh eh eh eh (risata) ...no ecco, di quello sono molto consapevole in scena... 
quanto invece nella vita faccio fatica a cambiarla... (...) in caso di errore, e in quel caso sarai tu appunto a 
cancellare... a cancellare quel tempo che... quell‘energia che perdi a giudicarti, per concentrarti invece su ―come 
lo risolvo?‖» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Il giudizio di valore risultante dai meccanismi valutativi messi in atto in maniera automatica 
e continuativa durante tutta l‘improvvisazione, influenza il processo, nel suo stesso 
svilupparsi.  
 
Generalmente si pensa che l‘abilità di giudizio – ossia la capacità di decidere secondo dei 
criteri - sia il risultato dell‘assimilazione di principi o della pratica. Lipman (2005), ad 
esempio, distingue i giudizi in due macro categorie: giudizi di principio, guidati da parametri 
e ragioni che sono le idee, le norme, le strutture, rispetto alle quali si può determinare la 
coerenza o meno dell‘agire umano; giudizi di pratica, prodotti dell‘esperienza, frutto del 
profitto tratto dalle pratiche e dalle esperienze pregresse. 
Entrambe queste tipologie di giudizio, che guidano in generale il comportamento umano, 
acquisiscono un valore ancora più fondamentale nell‘immediatezza dell‘improvvisazione: le 
azioni messe in atto durante un‘improvvisazione sono allo stesso tempo frutto di giudizi 
incorporati, e simultaneamente valutate da un giudizio istantaneo. Cosa significa? Significa 
che nell‘improvvisazione si tende a mettere in atto conoscenze procedurali – incorporate - 
acquisite in uno specifico contesto di riferimento e pertanto assimilate perché giudicate 
coerenti con le norme, i valori e i principi dello stesso (più o meno strutturati). 
Simultaneamente, queste stesse conoscenze procedurali, vengono giudicate in base alla 
congruenza o meno che hanno, rispetto allo specifico processo improvvisativo che ha luogo 
in quel momento (sono coerenti rispetto a quel particolare modello di riferimento? Sono 
coerenti e congruenti rispetto alle azioni precedenti del processo?). 
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Prima di proseguire nella spiegazione del meccanismo valutativo messo in atto durante il 
processo improvvisativo e con l‘illustrazione dello schema-quadro (Fig. 4) che permette di 
descrivere ciò che accade tra azione e pensiero, è necessario definire cosa si intende per 
conoscenza procedurale e perché si distingue dalla conoscenza dichiarativa. Questi due 
concetti infatti risulteranno rilevanti nello schema illustrativo.  
 
Le conoscenze procedurali (immagazzinate poi nella memoria procedurale) corrispondono 
al sapere come agire (knowing how); sono tacite ed incorporate e possono essere sia motorie 
che cognitive; si tratta di sequenze processuali che permettono appunto di ―procedere‖. Sono 
il frutto di un lavoro considerevole e incarnano i principi che governano i contesti di 
riferimento in cui sono generate (Johnson-Laird, 2002). Una larga parte delle conoscenze 
procedurali è costituita da procedure opache, ossia metodi d‘azione che si innescano 
automaticamente, senza richiedere particolare controllo o attenzione. Queste procedure 
opache operano quindi inconsciamente e la loro ricostruzione consapevole può avvenire solo 
a posteriori (Bucciarelli, 2007). La memoria procedurale coinvolge abilità o routines; grazie 
alla sua automaticità fornisce un vocabolario di azioni (più o meno ricco) tra le quali poter 
scegliere e, essendo prodotto di giudizi incorporati assimilati, favorisce la probabilità che 
l‘improvvisazione produca azioni coerenti (Moorman, Miner, 1998). 
Le conoscenze dichiarative invece, corrispondono al sapere cosa (knowing what), ed 
includono ciò che può essere espresso a parole circa oggetti, stati o eventi. In linea di 
principio questo tipo di conoscenze sono consce, possono essere espresse verbalmente ed è 
possibile rifletterci sopra volontariamente; se vengono intenzionalmente attivate possono 
diventare consapevoli (Bucciarelli, 2007). La memoria dichiarativa, concerne i fatti, gli 
eventi, le proposizioni, riguarda anche le dinamiche e i meccanismi che soggiacciono alle 
procedure, e può per questo avere applicazioni più generali. Se un improvvisatore possiede 
un ricco repertorio di memoria dichiarativa, sarà in grado di riconoscere schemi, modelli 
differenti in situazioni diverse, e di selezionare azioni che colleghino il proprio agire a tali 
eventi, in modo da raggiungere e mantenere la coerenza, all‘interno del processo stesso e 
rispetto al contesto (Moorman, Miner, 1998). La riflessione a posteriori 
sull‘improvvisazione, permette di trasformare le conoscenze procedurali in conoscenze 
dichiarative; quest‘ultime, una volta assimilate ed incorporate entreranno a far parte del 
proprio repertorio (memoria dichiarativa) e potranno essere messe in gioco nei successivi 
processi improvvisativi, in maniera conscia e non consapevole. Nell‘improvvisazione viene 
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messa in gioco, nell‘immediatezza del processo, una mescolanza di entrambe questi tipi di 
conoscenze.  
Sulla base di quanto descritto finora è possibile proseguire nella spiegazione del meccanismo 
valutativo messo in atto durante il processo improvvisativo. 
 
Tutto il processo improvvisativo nel corso del suo essere viene costantemente valutato 
rispetto alla coerenza o meno con i criteri incorporati.  
Come già è stato detto all‘inizio del paragrafo, l‘improvvisazione è il prodotto di quanto, 
l‘improvvisatore ha studiato, assorbito, dimenticato; si basa cioè su ciò che è stato 
incorporato, incarnato grazie all‘esperienza e alla pratica. In particolare, trattandosi di un 
processo d‘azione, si basa su di un repertorio di conoscenze procedurali che vengono messe 
in atto e che permettono di agire, concatenando una sequenza di azioni.  
Ogni azione messa in atto nell‘improvvisazione, viene simultaneamente generata e valutata 
da un giudizio istantaneo (sia esso giudizio di principio o di pratica).  
Fintanto che la risultante del processo valutativo è un giudizio di coerenza, le conoscenze 
procedurali continuano ad essere messe in gioco. Accade però durante il processo 
improvvisativo, che uno stimolo (sia esso un imprevisto, una discontinuità - breakdown, un 
errore, una proposta altrui...), generi un conflitto, ossia che venga valutato come incoerente 
rispetto al processo stesso o al contesto; come sostiene Lipman infatti: 
 
Non vorrei però che si pensasse che l‘unico ruolo del giudizio sia quello di ripristinare la stabilità, per quanto 
questo ruolo sia importante (...). Il giudizio può assumere il ruolo di agente provocatore: una forza 
destabilizzante, disturbante che fa pendere il piatto della bilancia da una parte o dall‘altra, aprendo così la strada 
ad un rinnovato equilibrio. (2005, p. 313).  
 
La percezione di tale incongruenza è possibile grazie all‘attenzione diffusa che come già 
detto sovrintende l‘intero processo improvvisativo: quest‘incongruenza viene percepita e 
tradotta in una conoscenza dichiarativa (l’azione x è incoerente in questa situazione). È 
importante sottolineare che tale giudizio, non ha nessuna natura valutativa: non si tratta di 
dire che ciò che è percepito è giusto o sbagliato rispetto ad un‘ipotetica qualità di prodotto, 
quanto piuttosto di percepirlo come facente parte o non facente parte del proprio repertorio di 
pratiche oppure del contesto, modello di riferimento di quel preciso processo improvvisativo.  
Sostanzialmente si tratta di un conflitto cognitivo, di un ostacolo che non rispetta 
l‘adempimento dell‘aspettativa e che per questo interrompe la continuità inconscia ed 
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automatica del processo valutativo e forza a cercare delle alternative per ristabilire la 
coerenza (Popper, 1982; Bucciarelli, 2007).  
 
Per fare ciò, ossia ristabilire la coerenza, ci sono due strade possibili:  
 si possono utilizzare conoscenze procedurali conosciute ed incarnate (già note). In questo 
caso si riproporranno routine o clichés, sfruttando gli algoritmi procedurali che fanno 
parte del proprio bagaglio;  
 oppure si possono utilizzare conoscenze procedurali nuove. Per la realizzazione di questa 
seconda via ci sono due alternative:  
- la prima si basa sulla capacità dell‘improvvisatore di mettere in gioco risorse che 
vengono decontestualizzate e ricontestualizzate; Sparti (2005) definisce quest‘abilità 
resourcefulness ossia la capacità di mediare tra la tradizione o bagaglio posseduto e la 
propria agency (intesa come ciò che è l‘improvvisatore stesso a creare). Per questa via 
l‘improvvisatore agisce stabilendo connessioni fra contesti apparentemente dissimili e 
lontani;  
- la seconda via invece, è la dimenticanza attiva6 (Nietzsche, 1887), il controllo negativo 
(Jarrett, 1995), ossia la capacità di liberare corpo e mente da ciò che si è appreso, 
lasciando che siano essi ad esplorare e scoprire strade nuove e originali.  
Questa seconda via, a differenza della prima che sfrutta algoritmi procedurali, mette in gioco 
processi euristici, ossia processi di scoperta e di creazione.  
 
L‘improvvisazione quindi può essere una combinazione continua di algoritmi ed euristiche: 
algoritmi come automatismi procedurali, ed euristiche come processi di scoperta.  
La messa in atto di un‘alternativa piuttosto che di un‘altra dipende dalla capacità che 
l‘improvvisatore ha di sgomberare, liberare la mente e spegnere il corpo.  
Se non è in grado, o non riesce in quel momento a sgomberare, liberare la mente e spegnere 
il corpo, clichés e routines procedurali tenderanno a riemergere, anche se riadattate, variate, 
modificate, affinché si ristabilisca la coerenza. Se e solo se, tali automatismi procedurali 
risultano completamente inadeguati, vengono messe in gioco combinazioni nuove attraverso 
la resourcefulness. Il rischio di tale percorso però è che l‘intenzionalità e la volontà 
                                                          
6
 Concetto Nietzschiano citato in Sparti (2005, p. 201). Cfr. Nietzsche, F. (1887), Zur Genealogie der Moral. 
Eine Streitschrift, 1° eduzione Leipzig; tr. It., Genealogia della morale. Uno scritto polemico, Milano: BUR, 
2013, p. 27. 
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dell‘improvvisatore diventino dominanti interferendo con la spontaneità del processo 
improvvisativo.  
 
 
Conoscenze 
Procedurali 
(in atto)
Stimolo
(imprevisto,
discontinuità
errore,
scoperta,
proposta..)
Conoscenze 
Procedurali 
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Conoscenze 
Procedurali 
Nuove 
Routines
Clichés
Resourcefulness
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sgombri/spenti
Routines
Clichés
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T1 Tn
Piano dell’Agire  
Piano del Pensare  
 
 
Se al contrario l‘improvvisatore è in grado di spegnere la mente ed il corpo, stando nelle 
potenzialità del non-fare, nella ricettività piena della dimenticanza attiva, allora si lasciano 
aperte le porte a possibilità nuove, non immaginabili, dando luogo ad un agire generativo che 
porta scoperta e originalità.  
Quale che sia la strada intrapresa, il processo improvvisativo continua poi nella ristabilita 
coerenza, proseguendo nella continua ed inconsapevole valutazione degli atti messi in gioco.  
Grazie ad una riflessione a posteriori, è possibile poi trasformare le eventuali conoscenze 
procedurali nuove, realizzate nell‘azione, in conoscenze dichiarative (manipolabili e 
flessibili perché esplicite e consapevoli), che poi, se immagazzinate e interiorizzate, possono 
diventare bagaglio e quindi conoscenze procedurali implicite e disponibili.  
 
Fig. 4 Agire vs Pensare 
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~ 73 ~ 
 
La capacità di giudizio istantaneo, che consente l‘immediatezza tra agire e pensare, si 
sviluppa con l‘esperienza e la pratica, mano a mano che sistemi di valori e di credenze 
vengono assimilati ed incorporati, mano a mano che risultati e fallimenti vengono esperiti e 
riflettuti. 
Il giudizio comunque, come dice Lipman (2005, p.160) è l‘unità del comportamento umano 
più rappresentativa della persona che giudica e la più potente in termini di efficacia delle sue 
conseguenze. È sempre un marchio altamente personalizzato. A parità di contesto o di 
modello di riferimento, la priorità data a certi valori, principi, piuttosto che altri, interferità 
con il risultato del giudizio di ciascuno (mantenendo viva la non-determinatezza e 
l‘arbitrarietà dei giudizi istantanei). Ecco che allora, lo stesso atto messo in gioco durante un 
processo improvvisativo, potrà essere giudicato da qualcuno come coerente e da qualcun 
altro come incoerente, ciascuno sulla base delle proprie priorità.  
In questa prospettiva, la teoria dell‘affordance di Gibson (1977), e quella delle implicature 
conversazionali di Grice (1993), risultano ispiratrici.  
Ogni atto è più di quanto non fosse quanto è stato generato, comunica più di quanto non dica 
o rappresenti e al contempo offre un insieme di possibilità di azioni non ancora intraprese, 
che non necessariamente verranno intraprese. Questo sovrappiù è percepito e generato allo 
stesso tempo dalle interpretazioni di significato che di quell‘atto ne danno i riceventi, siano 
questi gli altri, il contesto, o la persona stessa, dopo averlo prodotto.  
È in quest‘ottica che si può interpretare la varietà di significati che un atto improvvisativo 
può assumere, e la diversità di azioni che ad esso possono conseguire.  
 
Ricapitolando, alla base dell‘immediatezza tra agire e pensare che ha luogo durante il 
processo improvvisativo, vi è la capacità di formulare giudizi istantanei, che valutino la 
coerenza (o l‘incoerenza) dell‘agito e che guidino gi atti successivi. Tali giudizi istantanei, 
sono in realtà il frutto di un lungo processo d‘acquisizione che porta ad incorporare da un 
lato i criteri e i valori di riferimento del contesto in cui l‘improvvisatore agisce e i criteri e le 
strutture del modello di riferimento del particolare processo improvvisativo (giudizi di 
principio), dall‘altro l‘insieme delle procedure esperite con il tempo e la pratica  e i risultati 
frutto delle stesse. In questo modo, ogni giudizio istantaneo si basa cioè su di un insieme, un 
repertorio di credenze, norme e pratiche, che ciascuno incorpora e fa proprie, 
personalizzandole.  
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La possibilità di percepire un‘incoerenza, un conflitto, è determinata dall‘attenzione diffusa, 
dalla costante presenza – awakeness – che deve sovrintende il processo stesso. Nel momento 
in cui un conflitto viene percepito la possibilità di ristabilire coerenza nel processo è data da 
due vie: attraverso la messa in atto di conoscenze procedurali vecchie (algoritmi – routines, 
clichés), oppure dalla messa in atto di conoscenze procedurali nuove (euristiche – 
resourcefulness, dimenticanza attiva). 
La messa in atto di giudizi istantanei è prerogativa di chiunque partecipi del processo 
improvvisativo. È nella pluralità di giudizi che uno stesso atto può avere significati e 
interpretazioni differenti, creando quindi plurime possibilità d‘azione. 
L‘insieme dei giudizi valutativi invece, che durante il processo improvvisativo vengono 
sospesi, risulta molto importate nel processo di feedback a posteriori. È durante tale processo 
che si possono rendere consapevoli conoscenze procedurali nuove, esperite durante 
l‘improvvisazione, o riflettere sul perché di certi giudizi e quindi di certe scelte, in modo da 
rendere consapevoli i criteri e i valori su cui si fondano e modificare le proprie priorità, 
qualora fosse ritenuto necessario.  
 
 
 
1.2.4 Approccio, attitudine  
 
La costituente ―approccio, attitudine‖ è una costituente molto ampia e molto importante 
nell‘essere dell‘improvvisazione, del processo improvvisativo. È chiaramente profondamente 
collegata all‘approccio, attitudine di chi improvvisa – dell‘improvvisatore – ma va comunque 
anche al di là di questo. Raccoglie in sé molte famiglie e questa pluralità di nuclei concettuali 
si sviluppa, in particolare, attorno a quattro forme di atteggiamento indispensabili per 
approcciarsi all‘improvvisazione e affinché l‘improvvisazione sia tale: apertura mentale; 
rispetto; fiducia; mettersi in gioco. 
 
La famiglia ―approccio, attitudine‖ (40 codes) è stata scelta come nominativo per l‘intera 
costituente perché risulta essere quella concettualmente di più ampio respiro e includente le 
altre. 
L‘improvvisazione può essere in se stessa una modalità di approccio particolare ad una 
disciplina (2 quotes), perché l’improvvisazione è in se stessa un’attitudine particolare, un 
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atteggiamento (1 quote). Fare improvvisazione infatti è qualcosa che influisce sul proprio 
modo di reagire a ciò che accade (2 quotes). 
 
«Tu sais, pour moi l‘improvisation, ce n‘est pas une méthode, c‘est une attitude. C‘est-à-dire, t‘as envie de faire 
ça, c‘est ta façon de fonctionner. Ou ça te plaît ou ça ne te plaît pas, faut être clair. Mais voilà, après c‘est une 
attitude» (F. Rossé_Musica1) 
 
L‘attitudine per l‘improvvisazione è caratterizzata da una mente sempre aperta a cogliere ciò 
che accade (5 quotes); da un profondo impegno e rispetto per ciò che si fa (3 quotes), da una 
fiducia che si ha nel processo stesso, negli altri, in se stessi (10 quotes); su questa fiducia si 
basa l‘essere portati a provare, ad osare (4 quotes), a mettersi in gioco, un‘attitudine al 
rischio, un‘attitudine abitualmente associata all‘improvvisazione, quella di sperimentare, di 
essere tolleranti al cambiamento, con un interesse nello sviluppo, nel miglioramento (Bailey, 
1992). 
 
Esistono delle predisposizioni per l’atteggiamento improvvisativo (2 quotes): da un lato è 
fatto caratteriale, una sorta di predisposizione innata (5 quotes), infatti non tutti hanno una 
predisposizione all’improvvisazione (5 quotes); si può essere più o meno portati ad 
improvvisare e una predisposizione caratteriale favorisce un’acquisizione più veloce della 
forma mentale giusta (2 quotes). Dall‘altro lato però, sull’attitudine per l’improvvisazione si 
può lavorare, perché si può sviluppare (1 quote). L’errore di atteggiamento è l’errore più 
grave da correggere (3 quotes) in chi improvvisa.  
 
«c‘è chi invece ha un attitudine sicuramente più sviluppata per quanto riguarda l‘improvvisazione... questo è un 
fatto... un dato caratteriale... un dato caratteriale» (K. Abbas_Musica4) 
 
«poi ci sono dei comportamenti innati che contrastano... quindi una persona che vuol sempre anticipare il 
pensiero degli altri... una persona che si sente molto insicura e si giustifica in continuazione, no? L‘insegnante 
che si colpevolizza... ―ho sbagliato questo, ho sbagliato quest‘altro...‖... sono persone che fan fatica ad 
improvvisare!» (F. Zagatti_Danza3) 
 
«E quindi lo scoglio è quello! È come se io ti facessi vedere una cosa che tu sei abituata a gestire o a fare in un 
determinato modo e ti dicessi ―No! adesso questa cosa la fai in un modo diverso!‖ Non è semplicissimo... può 
essere un po‘ destabilizzante,no? E bisogna... e loro devono... fare tutto un percorso per impadronirsi di questa 
insomma capacità... di questo nuovo approccio... non è così semplice... poi sempre anche lì, caratterialmente c‘è 
chi può avere più facilità rispetto ad altri... però non è proprio così semplice...»  
(K. Abbas_Musica4) 
 
Come ricorda Alterhaug (2010) la capacità di improvvisare è dovuta ad entrambe i fattori: 
naturale predisposizione e pratica, talento e allenamento.  
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La Fig. 5 raccoglie, in un unico colpo d‘occhio, l‘albero ramificato dell‘approccio globale 
costituente l‘improvvisazione. Ciascuno dei quattro rami verrà descritto e scomposto. 
Partendo dalla prima delle quattro forme di atteggiamento indispensabili per e 
nell‘improvvisazione, si vedranno per ciascuna, tutte le famiglie in essa raccolte e dipendenti 
quindi da quell‘atteggiamento di fondo. 
 
Non vi è un ordine di priorità nella presentazione degli atteggiamenti seguenti: esattamente 
come per quanto riguarda le costituenti dell‘improvvisazione in generale, si tratta di 
atteggiamenti che devono essere compresenti all‘interno del processo improvvisativo. 
Intensità e modalità di sviluppo dipendono dall‘individualità, dal percorso di ciascun 
improvvisatore e dalla contingenza del momento del processo stesso; sono tutti elementi però 
imprescindibili per approcciarsi al, e per lo svilupparsi del, processo improvvisativo. 
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a) Apertura mentale 
 
La prima forma di atteggiamento mentale indispensabile per e nell‘improvvisazione è 
un‘―apertura mentale‖ (20 codes) che si pone in contrasto con un senso di chiusura e di 
rigidità che caratterizza chi non improvvisa o non pone in essere processi improvvisativi.  
 
If improvisation involves wading into the unknown with no guarantee of outcome, abandoning well-learned 
routines and habits, the activity seems perilous. What kind of a mindset is required to create spontaneous 
utterances when the conditions are so unclear? Like comedy improvisers, jazz improvisers employ a positive 
mindset (...). Jazz players assume that every utterance, no matter how challenging or difficult, can lead in a 
positive direction. (...) Noticing the potentials rather than the obstacles that one faces necessitates an affirmative 
mindset, the assumption that there is a latent, positive possibility to be noticed and valued. (Barrett, 2010, p. 
154-155). 
 
Per improvvisare è necessario avere una mente sempre aperta a cogliere ciò che accade (5 
quotes); tale apertura mentale è indispensabile per raggiungere momenti di intesa totale (2 
quotes) con il processo stesso e con chi improvvisa in quel momento, e per non aver paura 
dell’ignoto (1 quote). Serve rompere l’approccio troppo razionale alle cose (1 quote) per 
diventare improvvisatore. Il non improvvisatore infatti, non si mette proprio nelle condizioni 
per poter improvvisare (2 quotes), si chiude e non sta aperto a ciò che accade.  
 
«Quindi... la mente sempre aperta... a cogliere questo penso che sia la chiave no? ...di un atteggiamento di 
improvvisazione!» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«però sicuramente penso che più io sono aperta... e più sono aperta anche a quello che mi porta la vita, e più 
sono in questa anda di improvvisazione, no? In questa possibilità di improvvisazione... possibilità di 
variazione...possibilità di guardare la cosa da diverse angolazioni... da più punti di vista... da più punti di 
vista...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
L‘apertura mentale è collegata alle famiglie ―sensibilità‖ e ―concentrazione, attenzione‖: 
 
Sensibilità (11 codes); 
L’apertura mentale è condizione necessaria per l’utilizzo della sensibilità (3 quotes). 
Bisogna imparare a concentrarsi dividendo i sensi, per cogliere ciò che gli altri propongono, 
ciò che il contesto propone, per mescolarlo alle proprie proposte creando un processo 
equilibrato e collettivo (Berliner, 1994). La sensibilità è uno stato mentale di apertura (1 
quote), è la capacità di sfruttare gli input del contesto per creare (1 quote), perché 
l‘improvvisazione, come l‘improvvisatore, è sensibile al contesto (2 quotes).  
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«Per sensibilità intendevo soprattutto rispetto a ciò che... a tutti gli input che ti possono arrivare... quindi la 
capacità di... appunto... sentire, percepire... qualcosa nell‘aria... nel contesto... nell‘altro che sta improvvisando 
con te...» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Ad essere apprese attraverso la pratica, non sembrano tanto le regole quanto questa sorta di 
sensibilità, necessaria per creare un flusso di proposte e di azioni coordinate, generative; 
l‘attenzione si sposta dalle regole e dalle capacità acquisite, ai processi dinamici con cui 
viene utilizzata e trasformata la competenza pratica, in risposta a ciò che propone il contesto, 
l‘altro (Sparti, 2005). Sensibilità vuol dire essere capaci di entrare in empatia con ciò che ci 
circonda (2 quotes). 
 
 Entrare in ―empatia‖ (17 codes) significa essere in grado di comprendere gli altri, 
di immedesimarsi in un‘altra persona fino a coglierne pensieri e stati d‘animo; 
essere aperti verso le proprie emozioni per essere abili nel comprendere quelle 
altrui (Goleman, 2008). È molto importante soprattutto quando si improvvisa 
insieme (4 quotes) ad altre persone, e comporta la tendenza del gruppo anche ad 
uniformare l’energia durante il processo improvvisativo (1 quote), ad esempio, 
abbassamenti energetici e/o emotivi di qualcuno durante l’improvvisazione, si 
ripercuotono sul gruppo (3 quotes).  
 
«torniamo a parlare di empatia perché effettivamente è un fenomeno, un fenomeno che capita... 
capita veramente molto spesso. I gruppi dopo poco tendono ad avere un‘energia molto uniforme e 
spesso e volentieri purtroppo si uniformano verso il basso!»  
(A. Contartese_Teatro1) 
 
«ho fatto questo spettacolo domenica con questo ragazzo giovane, poeta estemporaneo bravissimo, 
non era in vena quel giorno... s‘è fatte due ottave rime... lui non aveva voglia, a me mi passava 
questa sua non voglia... sì... venivan delle cose... formalmente fatte bene ma... non c‘era. » (F. 
Burroni_Teatro2) 
 
Imparare ad incorporare caratteristiche come la stabilità, l‘intensità, il sentire 
comune, fornisce le basi perché ogni cosa possa avvenire in accordo, con gli altri e 
con il contesto; è una sorta di empatia emotiva che si sviluppa velocemente, in 
relazione (Berliner, 1994). 
 
 Anche le ―emozioni‖ (28 codes), nella loro complessità, sono profondamente 
coinvolte nel processo improvvisativo; questo perché l‘improvvisazione, in se 
stessa, coinvolge e suscita emozioni e sensazioni; l‘emozione serve come un 
partner di processo, nel concepimento e nell‘espansione delle proprie idee durante 
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l‘improvvisazione (Berliner, 1994). L’improvvisazione è un divertimento, un 
insieme di sensazioni (1 quote); chiede aall‘improvvisatore di stare in contatto con 
le proprie emozioni, con il proprio vissuto (2 quotes); chiama a colorare con le 
emozioni tutto quello che viene fatto (3 quotes) (siano esse di gioia, di dolore...).  
 
«quindi ho imparato anche che valore aveva per me... andare a pescare le mie cose interne... per 
metterle per esempio in movimento... e quindi stare in contatto con le mie emozioni o con i miei 
desideri, con i miei piaceri, con le mie voglie... per portar fuori una cosa... da me... che poteva 
essere presentata al gruppo... vista dal gruppo...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«puoi gioire, però può anche essere una roba... oltre la gioia c‘è anche magari... che ti devo dire... il 
dolore... no? Però... in pratica, tu sei con gli altri... stai facendo della musica, e porti... vuoi creare 
un‘atmosfera... vuoi costruire qualcosa... che non è palpabile.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
L‘improvvisazione, coinvolge l‘anima dell‘improvvisatore, la sua capacità di 
esprimere l‘intera tavolozza delle emozioni umane, dalla gelosia all‘amore, 
dall‘odio alla rabbia, canalizzate ed educate per sostenere le idee e i concetti che si 
stanno comunicando (Berliner, 1994). L‘improvvisazione porta ad emozionarsi 
per quello che si fa (1 quote) e chiede di accettare queste emozioni, di accettare di 
emozionarsi (1 quote). Più si è aperti a quello che viene, a quello che si prova, 
meglio si sta fisicamente, emotivamente, spiritualmente (1 quote).  
 
«E io ancora in certe situazioni sono uno che si emoziona tanto... e da una parte è una sfiga, da 
un‘altra parte è una cosa... cioè, se ti emozioni... e lui me l‘ha fatta capire questa cosa. Mi ha detto: 
―Guarda, devi accettare come suoni e se ti emozioni... se ti emozioni vuol dire che senti delle 
cose‖.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«quindi ogni tanto... l‘improvvisazione è un po‘ dura da mandar giù...no? ci ho messo un annetto 
prima di... anche due... prima di veramente digerirla bene questa esperienza, no? però diciamo che 
più sono aperta adesso a quello che viene... e meglio sto... proprio meglio, fisicamente, 
emotivamente, spiritualmente... no? tento di accogliere... non è sempre facile!»  
(D. Sbaiz_Danza2) 
 
Concentrazione, attenzione (40 codes); 
L‘apertura mentale nei confronti di ciò che si fa e di quello che accade è condizione 
necessaria anche per sostenere la concentrazione e l‘attenzione; si investe molta attenzione e 
concentrazione su quello che si fa, individualmente e collettivamente (Bailey, 1992). 
Nell‘improvvisazione bisogna essere concentrati, essere ricettivi ed attenti (9 quotes) nel 
cogliere e sentire quello che accade attorno e quello che si sta facendo, in uno stato di vigile 
attesa (Sparti, 2005).  
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«bisogna essere concentrati... bisogna essere concentrati... bisogna fare uno sforzo...sì, sì, sì... di 
concentrazione...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«Non puoi... perché se tu abbassi la guardia il rischio è continuo... perché te in un‘improvvisazione non sai che 
cosa succederà dopo... come il pubblico risponderà, come gli altri risponderanno, come tu stesso risponderai a 
quello che hai appena detto... perché tu lo pensi e lo dici... quindi siccome il tempo di ragionamento è molto 
limitato rispetto ad altre cose, tu devi star sempre concentrato perché vai in una direzione che non sai 
all‘inizio!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
La concentrazione permette di dare il massimo (1 quote) e quindi va sviluppata (3 quotes); la 
qualità stessa dell’improvvisazione dipende dalla concentrazione (1 quote): un calo di 
attenzione, di concentrazione compromette non la capacità di improvvisare, ma la possibilità 
di farlo in modo generativo, reagendo con sensibilità e prontezza a quanto è stato fatto in 
precedenza, cogliendo le opportunità che emergono (Sparti, 2005). 
 
Playing improvised music is like writing without a pen. It demands great concentration to hear everything that 
is happening  from other musicians and at the same time to be playing yourself. You also have to be able to 
remember what has happened the second before and the minute before and so keep in mind the shape of what‘s 
happening, how the piece is being constructed (...) Obviously you have to adapt your way of playing depending 
on who you are working with. (Yves Robert, in Bailey, 1992; p. 139). 
 
 ―Esserci/presenza‖ (21 codes) è la capacità di stare dentro a quello che si fa (4 
quotes); lo stare in contatto non solo con le proprie emozioni, il proprio vissuto, 
ma anche con le reazioni degli altri (2 quotes) durante il processo, con 
l’esplorazione che prende avvio durante l’improvvisazione (2 quotes), e per questo 
c‘è bisogno di molta concentrazione.  
 
«uno ci può anche non mettere la testa... e invece lì ci devi mettere anche la testa! Perché il 
pubblico non è mica scemo se ne accorge se te non ci sei! La difficoltà è un po‘ questa qui... però... 
la difficoltà... però è anche accattivante perché allora il percorso è completamente diverso» (F. 
Burroni_Teatro2) 
 
«è come se nel momento in cui improvviso, io ho tutto il mio... il cervello, il corpo che va a mille! 
Nel senso che mi ruotano più velocemente le rotelle e quindi sono molto più presente, molto più 
attiva... molto attenta a...» (F. Zagatti_Danza3) 
 
In questo senso improvvisare è come parlare: bisogna concentrarsi, stare attenti a 
quello che viene detto, al come viene detto; si può conoscere quello che si dirà, 
solo un secondo prima di dirlo, perché se non si fa così vuol dire che si è troppo 
concentrati sul pensare cosa si dirà dopo, invece che ascoltare ed essere presenti in 
quello che viene detto nel momento (Berliner, 1994). Bisogna essere presenti nel 
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proprio fare (6 quotes), altrimenti chi osserva, chi ascolta – se presente – 
percepisce il non essere presente dell’improvvisatore (3 quotes) e ne va della 
qualità dell’improvvisazione che dipende anche dalla presenza scenica (1 quote) 
che viene portata avanti o meno da chi improvvisa. Bisogna essere presenti ed 
attenti nel proprio fare, anche perché si impara stando nel processo improvvisativo 
(1 quote); 
 
 L‘‖energia‖ (33 codes) è quell‘elemento vitale, impalpabile ma percepibile che 
sostiene anche la presenza scenica, l‘esserci nell‘improvvisazione. Ogni processo 
improvvisativo incarna qualità come il pathos, l‘intensità, l‘energia; richiede 
energia per attingere, fare ricorso ai sentimenti, alle emozioni (Berliner, 1994). Se 
cala la concentrazione, cala l’attenzione e cala anche l’energia, individuale e del 
processo (1 quote), perché chi non è attento, concentrato è una sorta di buco nero 
che succhia le energie agli altri (1 quote). Al contrario invece è importante 
concentrarsi per sentire l’energia altrui (1 quote), perché un’energia intensa e 
condivisa è un presupposto fondamentale per la creazione dell’alchimia (1 quote) 
e della magia dell‘improvvisazione. Un‘improvvisazione priva di energia può 
anche essere formalmente fatta bene, ma rimane vuota, senza magia. Poiché per 
natura, tendiamo all’inerzia (2 quotes), al risparmio energetico, l‘improvvisazione 
richiede un grande sforzo perché chiama in causa una concentrazione costante e 
continua: non ci si può riposare durante l’improvvisazione (1 quote) – anche se, se 
tutti i partecipanti sono presenti nel processo, ci si può rilassare (1 quote) – e 
quindi, quando si finisce di improvvisare si è molto stanchi (2 quotes). Se si è 
concentrati e convinti si canalizzano però le energie sulle cose giuste e con le 
giuste intensità, evitando in questo modo sprechi e dispersioni (1 quote). La 
qualità dell’improvvisazione quindi, dipende anche dall’energia generale come 
stato mentale, fisico, d’animo, dell’improvvisatore (6 quotes). 
 
«e infatti quando finisce uno spettacolo, come dico sempre io ai ragazzi, sei stanco, come se tu 
fossi andato a fare una corsa! Ma è quella stanchezza bella, cioè, che sei stanco perché il cervello 
ha lavorato!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«Se io ho deciso di danzare con te, mi becco quello che c‘è... mi becco che tu sei stanco, mi becco 
che tu hai appena litigato con il moroso e che quindi c‘hai i nervi a fior di pelle... mi becco quello 
che c‘è, perché ognuno di noi sta a contatto con quello che c‘è...»  
(D. Sbaiz_Danza2) 
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 L‘improvvisazione si basa sull‘‖ascolto‖ (35 codes): bisogna essere in ascolto, 
rispetto a quello che succede (6 quotes), perché se non si ascolta, 
l’improvvisazione può essere il nulla (2 quotes), se l’improvvisatore non è 
generoso nell’ascolto o nell’offrire, se l‘altro non è generoso nell‘ascolto o 
nell‘offrire, non si gode nel fare (1 quotes), non si ha piacere nel processo 
improvvisativo.  
  
«Che nell‘improvvisazione che ti dà gusto, ecco... a me per esempio viene in mente, se io 
improvviso con della gente che ognuno fa quello che vuole e non coglie questi... queste 
trasversalità compositive... mmm... non mi diverto tanto... mi piace sentire questo essere molto 
attenti a cosa sta succedendo... cioè se uno improvvisa e gli altri sono tutti dentro alla loro 
improvvisazione e non colgono assolutamente quello che sta succedendo, per me non è gente che 
sta improvvisando... in maniera matura». (F. Zagatti_Danza3) 
 
«lì dev‘essere ancora più una complicità ancora più forte... lì proprio deve essere proprio... dai, 
dai... e lì se l‘altro è ingeneroso all‘ascolto o ingeneroso nell‘offrire... viene... viene...viene un‘altra 
cosa... magari al pubblico gli garba uguale però te, non hai goduto.»  
(F. Burroni_Teatro2) 
 
L‘ascolto è la capacità di utilizzare tutti i sensi in maniera molto attiva (1 quote) e 
l‘improvvisazione richiede una forte attivazione di tutti i sensi, sempre (Alterhaug, 
2010). Ognuno ha questa capacità (1 quote), solo che va sviluppata (2 quotes), e 
fare improvvisazione porta un affinamento dell’ascolto anche nella vita (2 quotes).  
 
«per ascolto intendiamo la capacità di... utilizzare tutti i sensi... utilizzarli in maniera molto attiva... 
quindi la capacità di raccogliere informazioni visive, uditive, tattili...»  
(A. Contartese_Teatro1) 
 
«però improvvisatori tendenzialmente lo siamo tutti perché l‘ascolto ce l‘abbiamo... nel senso, 
dobbiamo svilupparlo...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
La qualità dell’improvvisazione dipende dall’ascolto (1 quote): una buona 
improvvisazione avviene quando tutte le persone coinvolte – consapevolmente - 
nel processo improvvisativo sono nella massima apertura d’ascolto (4 quotes); 
una brutta improvvisazione è generalmente dovuta ad una mancanza di ascolto. Se 
cala la concentrazione, cala l’ascolto, cala la presenza scenica, l’esserci e cala di 
conseguenza la qualità (1 quote) di quello che viene fatto.  
 
Occorrono molti anni di ascolto, di sé, degli altri, delle cose, per poter improvvisare; occorre 
ascoltare il silenzio. E da lì, partire. (Negro, 2006, p. 214). 
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Se c‘è apertura mentale e ascolto, allora c‘è ―ricettività‖ (14 codes) agli stimoli (16 
quotes) – qualunque essi siano; c‘è capacità di cogliere e di dare importanza ai 
particolari (3 quotes), con curiosità e ―osservazione‖ (16 codes); c‘è disponibilità 
a non eccedere (2 quotes), ma ad accogliere con positiva ―timidezza‖ (3 codes) 
quello che viene offerto, quello che accade, abituandosi ad ascoltare (1 quote). 
 
«se io vedo un film, non è che sto ricercando nel momento in cui lo guardo... però dico ―mi ha dato 
questo... ah... potrei provare a ricerca in quest‘ottica...‖ o ―ha usato queste tecniche... 
potrei...usando delle tecniche analoghe nel mio settore vedere che cosa viene fuori‖... sì... sì...» (M. 
Zangirolami_Danza1) 
 
«Se ho tempo libero o... per esempio, penso, o mi viene un‘idea? Adesso lavorerò su un colore, per 
il prossimo disco lavoro sul colore, colore rosso, per esempio, ho bisogno di stimoli... e adesso li 
vado a cercare» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«essere in grado di reagire subito ai... ai vari stimoli... musicali... che puoi avere... per cui penso, 
che ti possa dare anche l‘elasticità, diciamo anche nella vita, o per lo meno (risata) nelle cose... per 
il fatto di dover essere... che tu vai a suonare e non sai quello che stai suonando anche se hai delle 
cose... comunque devi sempre essere molto attento, pronto...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«in più anche a osservare... l‘osservazione sì... che è un‘altra cosa piuttosto importante perché poi, 
quello che andiamo a fare fa parte proprio... cioè parte dalla tua esperienza... il fatto di guardarmi 
molto intorno, di studiare, senza andare troppo a... esagerare..., studiare le persone... con cui ho a 
che fare... guardare gli ambienti, il particolare... questa è una cosa che, ecco è un‘altra cosa che non 
ero assolutamente abituato a fare! E invece anche questa, questa piccola...cosa in più la noto!» (A. 
Contartese_Teatro1) 
 
«l‘istrione non ascolta... gli piace il suono della sua voce, gli piacciono le sue battute... il timido 
ascolta, e quindi essendo abituato ad ascoltare... e l‘improvvisazione si basa molto sull‘ascolto... e 
quindi è avvantaggiato, anche se è un vantaggio inconsapevole all‘inizio che lui ha!»  
(F. Stefanelli_Teatro3) 
 
Si entra in una sorta di modalità di indagine ―goffa‖ che propone al buon 
osservatore, ascoltatore, che improvvisa, di andare alla ricerca degli incidenti, 
degli imbarazzi, ad esempio, perché è lì che si trova l‘ascolto attivo, quello in 
grado di costruire effettiva conoscenza (Formenti, 2006; Sclavi, 2003). 
Nell‘improvvisazione l‘ascolto è più importante dell‘essere in pre-visione, la 
ricettività conta più della volontà: bisogna che l‘improvvisatore si renda prossimo 
al vuoto, avendo la ricettività, l‘attenzione accogliente che crea il vuoto necessario 
affinché qualunque stimolo diventi disponibile e produttore di senso, di possibilità 
(Cappa, 2006). 
 
Keep your eyes open, don‘t get lost inside your head. Look for opportunities to support your partner, move in 
underneath them. Don‘t give or take weight without listening for the agreement of your partner‘s body. Let 
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each move evolve from mutual agreement, rather than having an image in your mind dictate what happens next. 
Mutual trust is based on uncompromised attention, so stay in the present moment. (Curtis, 2003, 15). 
 
Per improvvisare quindi bisogna avere una mente aperta, sensibile ed empatica rispetto a 
quello che accade, a quello che viene proposto dagli altri o dal contesto, alle emozioni 
proprie ed altrui; una mente aperta, attenta e concentrata, presente nel processo 
improvvisativo e in costante ascolto attivo nei confronti di ciò che è presente nel momento.  
 
b) Rispetto 
 
La seconda forma di atteggiamento, indispensabile per approcciarsi all‘improvvisazione e 
affinché l‘improvvisazione possa svilupparsi nel suo essere, è il ―rispetto‖ (16 codes): 
bisogna approcciarsi con rispetto e impegno a ciò che si fa (3 quotes), dando il giusto peso a 
ogni cosa, dando dignità e valore (2 quotes), dando importanza ai particolari, esplodendo e 
sviluppando i diversi elementi (1 quote) messi in gioco, rispettando la loro natura: 
 
Instead of transmuting rubbish into music with a heavily predetermined qualitative bias... leave behind the bias 
and structure of selectivity, the ―found‖ attitudes you inherit, and approach the rubbish with a total respect for 
its nature as rubbish – the undiscovered, unidentified, unclaimed – transmuting the nature into the performing 
dimension. (Jamie Muir, in Bailey, 1992; p. 96) 
 
«L‘importante è sempre il rispetto che tu porti al prossimo e il rispetto della musica stessa, e quando improvvisi 
è tutto lì.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«devi essere in grado di... come dire? Fermare il tempo in un certo senso... e cioè... o di rallentarlo! In modo da 
dare il giusto peso a ogni cosa che stai facendo». (M. Tonolo_Musica3) 
 
Bisogna portare rispetto anche per chi altro è coinvolto nel processo improvvisativo (2 
quotes) e per le sue proposte.  
Alla famiglia ―rispetto‖ si collega la famiglia ―sforzo, impegno‖. 
 
Sforzo e impegno (5 codes);  
Bisogna portare avanti con impegno quello che si fa, perché improvvisare bene è faticoso e 
richiede sforzo (4 quotes), come essere creativi (2 quotes). Però c’è entusiasmo per il 
rispetto e l’impegno che l’improvvisazione richiede (1 quote) costantemente: non sono solo il 
bagaglio e la perfezione tecnica che danno la gioia e la soddisfazione nell‘improvvisare; 
possono uscire delle cose molto belle e che danno entusiasmo, anche se ad improvvisare 
sono principianti che hanno poca preparazione ma molto rispetto per quello che fanno (1 
quote).  
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«Poi devi entrare... la cosa che mi piace un casino...è che non è uguale da un giorno all‘altro...e non puoi mai 
suonare – se improvvisi – con sufficienza.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«alcune volte, ti dirò di più, mi è capitato di suonare con gente limitatamente... cioè limitata, scusa, 
musicalmente... (con poca preparazione)  ...che aveva qualche idea... e però aveva rispetto di quello che faceva 
in quel momento e quindi sono uscite delle cose molto belle lo stesso seppur la ritmica fosse scadente». (M. 
Tamburini_Musica2) 
 
Rispettare ciò che viene messo in gioco durante il processo improvvisativo e tutti i suoi 
elementi è un atteggiamento imprescindibile affinché l‘improvvisazione possa avere la 
dignità ed il valore che le sono propri; naturalmente tutto ciò implica fatica e impegno, per 
lasciare che il senso e le storie prendano il loro respiro e scorrano da sé (Formenti, 2006). 
 
c) Fiducia 
 
La terza forma di atteggiamento necessaria perché il processo improvvisativo possa nascere e 
svilupparsi come tale è la ―fiducia‖ (44 codes): l‘improvvisazione si basa sulla fiducia (1 
quote), è un elemento davvero importante (9 quotes). Si tratta della fiducia nel processo 
stesso (1 quote), negli altri (6 quotes) che sono coinvolti nell‘improvvisazione, e in se stessi 
(5 quotes). L‘improvvisatore deve fidarsi di quello che è, di quello che sa fare, del proprio 
bagaglio di conoscenze, e della confidenza, padronanza che ha sul proprio strumento (4 
quotes).  
 
In my experience if I feel good technically, funnily enough, if I feel good technically and the conditions are 
right, I tend to improvise much more. You see, I let myself go, I‘m confident. I want to reach other levels, you 
know. (Paco Peña – in Bailey, 1992, p. 16) 
 
«non è che non è preparato... più studia e più è preparato a lasciarsi andare al non conosciuto! No? 
l‘improvvisazione è come entrare in una porta che tu non sai cosa c‘è dentro... no? entrare nel mondo dello 
sconosciuto... quindi... e questo atteggiamento... no? quando... e per questo tante volte noi ci irrigidiamo e non 
andiamo lì perché lo sconosciuto fa paura... perché... se... qualsiasi cosa mi viene in mente... anche... tanti 
aneddoti... cioè... è sicuro che io... per quello si torna alla fiducia... io devo avere fiducia, devo avere interesse 
di entrare in un posto che non conosco e di esplorarlo...perché se no... chi cavolo me lo fa fare?! No?»  
(D. Sbaiz_Danza2) 
 
«Ti abitui a saltare, sapendo che c‘è la rete... però le prime volte ci guardi per vedere se c‘è... e dopo ti abitui e 
non ci guardi nemmeno più! Perché tanto sai che in qualche modo qualcuno la rete te la tira su!»  
(F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«Tu lo sai, nel senso, ormai te ne accorgi da come comincia, no? che funziona! E quindi vai, ti fidi di te stesso... 
e segui! Sapendo che ti fidi che stai improvvisando con un bagaglio di esperienza che insomma... voglio dire, 
puoi tirare fuori durante il tuo percorso...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
~ 86 ~ 
 
Se non c’è fiducia – nel processo, negli altri, in se stessi – è difficile lavorare (2 quotes); la 
fiducia negli altri e in se stessi sono fattori decisivi nell‘improvvisazione (Alterhaug, 2010). 
Questa fiducia di fondo si incontra con la possibilità del rischio dato dall‘imprevedibile, dal 
non-noto: l’improvvisazione infatti rende l’improvvisatore sempre poco sicuro di sé, in senso 
positivo (1 quote).  
 
«Quindi mi piace, mi piace quest‘interazione... tra queste cose. Poi c‘è questa sorta di solidarietà secondo me... 
tra gli artisti che improvvisano... siano essi della danza, della musica... c‘è una sorta di complicità... essendo che 
noi ci si capisce! Perché la sera che vai lì che non ti viene niente... oppure la sera che pensavi di essere talmente 
scarico... che hai litigato con la donna, mangiato male, ti fa male la testa...ee... poi vai lì e PAM! Ti parte una 
roba meravigliosa! E dici ―cazzo e allora!! Che meraviglia!!‖ Insomma... è sempre una cosa che rende l‘artista 
poco sicuro di sé... in senso positivo!» (F. Burroni_Teatro2) 
 
In generale comunque, la fiducia nel processo, negli altri e in se stessi, aiuta ad essere a 
proprio agio nelle diverse situazioni e permette di cogliere, assorbire e rilanciare le 
informazioni (1 quote) che arrivano, restando aperti e ricettivi. Improvvisare, e improvvisare 
insieme, è possibile solo se si parte da un presupposto di fiducia e di disponibilità reciproca; 
è possibile solo se tutta la percezione di ciascuno, che va oltre il semplice ascoltare, è rivolta 
a ciò che si sta formando. Non funziona se ci si aspetta dall‘altro quello che si vorrebbe che 
facesse e non funziona se la percezione del singolo è tesa solo all‘ascolto esclusivo di se 
stesso (Braida, 2006). 
  
Instead of trying to play the music all the time, you sometimes have to let it play you, and you‘ve to be relaxed 
enough to let it happen. Developing the confidence to do this can be an important turning point in the 
maturation of improvisers. (Berliner, 1994, p. 219). 
 
Accettare/accogliere (71 codes);  
Sulla fiducia, nel processo, negli altri, in se stessi, si appoggia l‘indispensabile capacità di 
accogliere, accettare quello che accade, quello che arriva, stando nel processo; essere aperti 
a, come essere aperti al momento in quanto occorrente e quindi accogliente (Cappa, 2006). 
L‘improvvisazione è quello che è, nel momento in cui si è (1 quote); è sempre un gioco tra 
quello che si vuole e quello che viene (1 quote). Bisogna lasciare che la parte improvvisativa 
prenda il suo respiro (1 quote), imparando a stare nel momento (3 quotes), consapevoli che 
ciò che si presenta nel momento, potrebbe non ripresentarsi mai più (1 quote).  
 
«Elle est ce qu‘on est au moment où on est.» (F. Rossé_Musica1) 
 
«Quindi va bene un canovaccio, ma va bene anche dialogare continuamente con quello che c‘è e quindi lasciare 
che la parte improvvisativa, prenda il suo respiro!» (D. Sbaiz_Danza2) 
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«ma una buona danza di improvvisazione è proprio quella metà famosa, che dicevo prima, tra... la mia volontà 
di fare una cosa oppure io so la tecnica per fare una cosa, e mi faccio influenzare da quello che c‘è... da com‘è 
l‘altro, dal fatto che mi sono fatta male ad un piede e quindi zoppico... aspetti fisici emotivi mentali... di 
contesto... contingente...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Bisogna lasciare che le cose accadano, accogliendo le situazioni (1 quote), lasciandosi 
influenzare da quello che c’è (1 quote), che arriva, sapendo anche abbandonare le proprie 
idee (1 quote): si impara ad accettare la proposta degli altri come fondamentale (1 quote); 
non accettare la proposta degli altri, costringe ad inventare qualcosa da zero (1 quote) e 
questo è più impegnativo, energeticamente dispendioso (1 quote). L‘improvvisazione si basa 
sul mettersi in relazione con la proposta altrui, da un lato accettandola ed aggiungendo la 
propria – principio statunitense del “yes, and‖ (7 quotes) – dall‘altro sapendo di poter 
giocare con tale proposta, accettandola oppure contrastandola (1 quote), appunto, nella 
tensione tra la propria volontà e l‘accogliere ciò che accade.  
 
«se io sento il trombettista che suona quella frase che mi ricorda quel tal musicista, allora io potrei seguirlo in 
un certo modo... oppure andargli anche contro, oppure ...insomma, si può giocare anche su queste cose qui...» 
(M. Tamburini_Musica2) 
 
Well, it is not precisely clear where I do look for it. Perhaps I just let it happen. Perhaps you just wait and you 
listen as closely as possible to whatever is going on and you just react. Of course that is why group 
improvisation is much easier to do. Because then you can listen to what happens and you can try and contribute 
to what is going on, or you can try to destroy what‘s going on (...). (Anthony Pay – in Bailey, 1992, p.68) 
 
Esattamente come la proposta degli altri, l‘improvvisatore deve imparare ad accettare anche 
quello che fa, o quello che ha fatto (7 quotes); accettare se stesso (2 quotes), consapevole 
che è impossibile piacersi sempre (2 quotes): si impara ad accettare che può non venire in 
mente niente (1 quote), si impara ad accettare che si può fare una brutta improvvisazione, 
nella libertà dell‘accadere. 
 
«quindi quando fai un solo... devi accettare però quello che hai fatto. L‘accettazione è un altro argomento 
importante. Devi accettare.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Fa parte delle regole! E quindi ci possono essere delle cose belle e delle cose brutte... e l‘accettazione 
dell‘improvvisazione brutta, fa parte del processo di crescita dell‘improvvisazione! Perché se no... saremmo 
macchinette... oppure faremmo spettacoli di testo, che è un‘altra cosa!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«Devi accettare... cioè, accettare quello che sei, perché quando tu improvvisi sei quello che sei – se improvvisi 
come intendo io – ma è impossibile che tu ti piaccia sempre». (M. Tamburini_Musica2) 
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In generale comunque, se si sta legati al processo, tutto ciò che accade va perfettamente 
bene così (1 quote), qualunque sia la forma che ciò assume. La qualità dell’improvvisazione 
è legata al lasciarsi andare, a lasciare che le cose accadano (1 quote), cogliendo tutto ciò 
che avviene come un arricchimento, e imparando a farlo anche nella vita (1 quote). Se 
l‘improvvisazione detiene tracce volontaristiche, allora non è una buona improvvisazione e 
deve essere abbandonata (Sanaldi, 2006).   
 
«sì a fine giornata mi dico poteva andare meglio... ma è vero anche che se sto legata al processo, quello che è 
accaduto, andava perfettamente bene così... no? quindi alle volte è vero che io vado a casa col sapore amaro in 
bocca perché non è andato come volevo io... e ancora lì la volontà che torna... però devo dire che appunto, 
mano a mano che passano gli anni, sono anche più brava a dire... ok è andata così...»  
(D. Sbaiz_Danza2) 
 
«io sono abituato che in qualche modo la portiamo avanti... e quindi anche le cose della vita, che non sono 
molto piacevoli, che poi immancabilmente ti capitano, comunque ci trovi una spiegazione, ci trovi una 
soluzione o comunque provi a vederle da tutti i punti di vista diversi... (...) Ed è secondo me la voglia che ti dà 
l‘improvvisazione di vedere come andrà a finire, perché non sapendolo... quindi vai avanti e qualsiasi cosa ti 
capita... ogni incontro, ogni persona, ogni avvenimento della tua vita... cioè lo recepisci veramente anche quelle 
negative come un arricchimento...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
Volontà/voglia (69 codes); 
L‘improvvisazione è sempre un gioco tra quello che si vuole e quello che viene; quindi, 
l‘altra parte della tensione che bilancia l‘accettare e l‘accogliere, è la volontà, la voglia, di 
essere, di fare. L‘improvvisazione è la voglia di fare qualcosa (1 quote), una voglia, un 
sentimento globale (1 quote). Questa voglia corrisponde più al desiderio di realizzare 
qualcosa, che non ad una volontà come imposizione. C’è molta volontà quando non si fa 
entrare l’improvvisazione (2 quote); maggiore è la volontà, maggiore è la rigidità (1 quote), 
la chiusura. Quando si porta troppa della propria volontà, della propria preparazione, 
nell‘azione immediata, allora l‘interazione con ciò che accade non è più imprevista, ma 
diventa pianificata, calcolata, e questo significa che non si è totalmente presenti e in allerta 
nell‘accadere della relazione (Alterhaug, 2010).  
 
«C‘est un sentiment global, c‘est un sentiment d‘envie global. C‘est lié à beaucoup de sentiments en fin de 
compte. Sentiment enfin je veux dire... qu‘est-ce qui te fait le plus plaisir à l‘instant où tu es... ce n‘est pas 
uniquement le cerveau. Ce n‘est pas un didacte du cerveau qui... Tu es bien là-dedans et tu vas faire ça parce 
que tu es bien là-dedans. C‘est ce que tu as envie de faire». (F. Rossé_Musica1) 
 
La volontà, la rigidità subentrano quando si pensa di poter controllare tutto ciò che si fa e 
tutto ciò che accade. Pensare di poter controllare tutto dà una finta sicurezza (1 quote), la 
sensazione di una finta sicurezza, perché prevedere tutto è impossibile (1 quote), in qualsiasi 
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situazione, soprattutto quando vi è sempre la possibilità di accadimenti o variabili non-note. 
Si può provare a mantenere il controllo su di una situazione dicendo no, ma ovviamente 
questo comporta problemi per l’improvvisazione (1 quote): voler tenere le cose sotto 
controllo, impedisce di godersi l’improvvisazione (1 quote), impedisce di godersi il processo 
e ciò che nasce e si sviluppa in esso.  
 
«perché prevedere tutto è praticamente impossibile! No? non è una cosa ragionevole pensare questo... quindi 
alla fine... va ben dai, alla fine poi tutto viene!» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«tenere il controllo della situazione a tutti i costi... questo lo porta sicuramente a essere un po‘ più rassicurato, 
quindi non... sicuramente non andrò a bruciarmi... d‘altra parte, ovviamente, comporta dei problemi per 
l‘improvvisazione...» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Ciò che chi improvvisa è infatti chiamato a fare, è lasciare che le cose accadano, nella 
consapevolezza che non si può controllare l’improvvisazione (3 quotes), che se si volesse si 
potrebbe stroncare od interrompere quello che accade per cercare di imporre la propria 
volontà (1 quote), ma questo sarebbe molto rischioso in un processo improvvisativo.  
 
È questo il momento più delicato, quello in cui l‘intenzione del musicista (improvvisatore) potrebbe soffocare 
la musica anticipandola, non respirando all‘unisono con essa. (Braida, 2006, p. 209). 
 
«Quindi, certo che io sono quella che tira le fila delle cose... e quindi che decide... posso anche stroncare tutto 
quello che sta avvenendo, il processo, quello che la vita mi porta... e dire ―No! Si ritorna a quello che voglio 
io!‖ Però è molto rischioso... specialmente se faccio entrare nella mia vita l‘improvvisazione...»  
(D. Sbaiz_Danza2) 
 
Il processo improvvisativo, non fa altro che riproporre ciò che quotidianamente accade nella 
vita di tutti i giorni, perché a volte la vita non va come si vorrebbe (4 quotes), e come nella 
vita anche nell’improvvisazione la propria volontà si incontra o si scontra con ciò che 
accade (1 quote).  
 
What is interesting to me is the accidental, the chaotic. You know, the stuff that you can‘t control or you can‘t 
predict (...). So that sense of individual control disappears and you are working at another level entirely. 
(Bailey, 1992, p. 42). 
 
«Cioè, chi si prepara la lezione a casa, che sono bravissimi, io lo vedo anche con le presentazioni, quando 
lavoro in aziende... si preparano la presentazione a casa e sanno che devono fare quel determinato percorso e 
quella presentazione dura due ore, cascasse il mondo dura due ore! Il problema è che a volte il mondo casca! 
Nel senso... e quindi devi accorciarla... e l‘accorci in maniera allucinante... devi improvvisare, non sei incapace 
a improvvisare... o aumenti il numero delle parole, o accorci concetti random... nel senso... o tagli l‘ultima 
parte!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«E invece la vita mi dice ―no! ti becchi la pioggia, ti becchi cinque, sei gradi... dieci... quelli che sono! Stai al 
freddo, stai a disagio... e questo oggi te l‘ho presentato così! e questo ti becchi!‖ no? quindi... chiaramente poi è 
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sempre una mediazione, tra quello che vorrei io... e quello che il contesto dice... che il singolo porta... che il 
gruppo elabora... continuamente le carte si mescolano in tavola, sostanzialmente!» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Dalla tensione costante, creata dall‘accettare e accogliere ciò che accade da un lato, e dalla 
volontà, voglia di imporre controllo su ciò che accade dall‘altro, derivano delle sensazioni di 
fondo che influenzano l‘essere e il fare nel processo improvvisativo: quando nel processo la 
tensione pende dal lato della volontà, emergono sensazioni di paura e di ansia; quando al 
contrario nel processo la tendenza è quella di accogliere e accettare ciò che si fa e ciò che 
accade, allora risuonano forti sensazioni di spontaneità e di libertà. 
 
 La ―paura‖ (17 codes) si collega in particolare all‘idea di prendere strade sconosciute, 
percorsi non tracciati, non programmati. La paura di prendere strade che non si 
conoscono è in generale il blocco più diffuso e il più difficile da togliere (2 quotes), 
perché ciò che non si conosce è al di fuori della nostra volontà e capacità di controllo. 
Non aver paura dell’ignoto è uno stato mentale (1 quote) che va sviluppato ed 
educato, perché nell‘improvvisazione la paura fa perdere tempo, e porta a pensare 
ad altro (1 quote), allontanandosi da quello che è presente nel processo, nel 
momento.  
 
Quando la paura viene meno, l‘autore nell‘istante è pronto a esplorare lo sconosciuto, le zone più 
recondite della percezione, lasciandosi vibrare (...). (Hamilton, 2006, p. 196) 
 
L‘improvvisatore quindi non deve aver paura di prendere strade sconosciute (3 
quotes), non deve aver paura di sbagliare (3 quotes), non deve aver paura di quello 
che fa o di non fare (1 quote). Il non improvvisatore è colui infatti che va in panico 
all’idea di fare qualcosa che non ha provato o che non si è preparato (1 quote), va in 
panico all‘idea di incontrarsi con qualcosa che non conosce. 
 
«l‘improvvisazione è come entrare in una porta che tu non sai cosa c‘è dentro... no? entrare nel mondo 
dello sconosciuto... quindi... e questo atteggiamento... no? quando... e per questo tante volte noi ci 
irrigidiamo e non andiamo lì perché lo sconosciuto fa paura...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«perché poi è la paura fondamentalmente che ci frega, e avendo paura pensiamo ad altre cose... nel 
senso che... se io ho paura di...non essere interessante per il pubblico... se ho paura di non sapere cosa 
dire... quello è tempo perso! Perché nel momento in cui sto pensando: ―Oddio e ora dove vado?!‖ Ho 
sprecato il secondo e mezzo per pensare a dove andare fondamentalmente, no?!»  
(F. Stefanelli_Teatro3) 
 
 L‘‖ansia‖ (6 codes) nel processo improvvisativo blocca (5 quotes); si collega ad una 
sensazione di disagio, di paura, che irrigidisce, ferma (1 quote);la tensione può 
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bloccare la capacità di concentrazione e di immaginazione (Berliner, 1994). Può 
essere ansia di far bene (1 quote), oppure ansia dovuta a situazioni di caos (1 quote), 
non controllate, qualunque sia la sua natura, l’ansia non funziona con 
l’improvvisazione (1 quote) e può essere eliminata confidando nel processo, negli 
altri, in se stessi, accogliendo e accettando che ciò che accade va bene così, e che 
anche se qualcosa va storto, non succede niente (1 quote).  
 
«Perché se uno è teso renderà meno... sarà meno attento agli altri anche... perché più io sono teso, 
preoccupato, ansioso, malato... quello che è... e più la mia attenzione si riporta verso di me, piuttosto 
che verso gli altri, no?» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«nel senso che comunque l‘ansia di far bene, ti toglie da... da un... però anche... anche in questo senso 
io credo che quest‘aspetto dello stare nel momento, sia un momento di partenza buono per atti di 
improvvisazione, quindi non farsi prendere dall‘ansia nelle situazioni di caos... in cui le cose non 
vanno come sembra che debbano andare... l‘ansia di tener sotto controllo una classe... queste sono tutte 
modalità che ci allontanano dall‘improvvisazione...» (F. Zagatti_Danza3) 
 
 La ―libertà‖ (45 codes) è un tratto proprio dell’improvvisazione (5 quotes), libertà 
come non avere barriere (5 quotes). Fare improvvisazione è qualcosa che aiuta a 
perdere i codici di riferimento (1 quote), libera dagli schemi (1 quote), dona un gran 
senso di libertà (1 quote). 
 
The wonderful thing about this music is that you are completely free. You see, you feel so free because 
today you are going to play different from yesterday (...). you are completely free to improvise and you 
also have the choice not to improvise! You can leave is as it is, simply because it feels better to leave it 
as it is. (Paco Peña – in Bailey, 1992, 16). 
 
È un bel respiro liberatorio (1 quote), un momento di sfogo (2 quotes) che, se ci si 
lascia andare, libera anche la parte inconscia (1 quote). In generale, maggiore è la 
padronanza, e la confidenza di quello che si fa, maggiore è la libertà che si ha (4 
quotes); avere gli strumenti permette di andare in qualsiasi direzione (2 quotes) 
perché più bagaglio si ha, più si è liberi (1 quote) perché si ha libertà di scelta (1 
quote). Più si è padroni, fiduciosi, di quello che si fa, più ci si lascia andare (4 
quotes). Questa confidenza, senso di libertà, nel proprio fare, nell’improvvisare 
migliora nel tempo (3 quotes). L‘improvvisatore è chiamato ad avere un’abitudine a 
essere libero (1 quote), un’abitudine alla libertà anche nella relazione con l’altro (1 
quote); chi improvvisa ricerca la libertà (6 quotes) e si lascia aperto e libero a, in 
varie situazioni, anche nella vita (4 quotes), senza dare limite a nulla. 
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«più ho fatto esperienza di mollare la mia volontà e di entrare nell‘improvvisazione... e più entrare 
nell‘improvvisazione è una cosa che ti libera! E che ti libera dagli schemi e che ti apre nuove 
possibilità! (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«Mais après c‘est vrai que ça donne un grand sentiment de liberté, c‘est-à-dire que tu voyages, tu n‘as 
pas de partition, c‘est toujours dur de te débrouiller.» (F. Rossé_Musica1) 
 
«però insomma la vera improvvisazione proprio mi dà molto appagamento... mi diverto molto! È come 
un respiro, sai dopo l‘apnea? Ecco un bel respiro... una sensazione liberatoria...» 
(F. Zagatti_Danza3) 
 
«Perché quando tu improvvisi, magari è più un fatto...  di pelle... insomma... fisico... soddisfazione 
quasi fisica... perché è un momento di sfogo...» (M. Tonolo_Musica3)  
 
 La ―spontaneità‖ (59 codes) è un altro tratto proprio dell’improvvisazione (9 quotes); 
spontaneità come poter provare più cose, e decidere qualcosa senza esserne 
obbligato (1 quote). Un individuo agisce spontaneamente quando volontariamente 
compie un‘azione, senza essere forzato da altri o da cause esterne, senza precedente 
riflessione o premeditazione (Tomasi, 2010). Spontaneità però non è fare ciò che 
passa per la mente (1 quote), non è affidarsi alla casualità (10 quotes). La 
spontaneità dipende dalla situazione, dall‘ambiente in cui si è inseriti, emerge quando 
si è a proprio agio in una situazione (1 quote). Come per il senso di libertà, la 
spontaneità arriva soprattutto con l’esperienza, con il tempo (6 quotes) e con la 
preparazione: più si studia, più si è sciolti (2 quotes), naturali, spontanei, a proprio 
agio, in quello che si fa. Più un improvvisatore è preparato – nei termini sia dell‘idee 
da esprimere durante l‘improvvisazione, sia dell‘aver esplorato diverse possibilità nel 
proprio studio – più è in grado di raggiungere la spontaneità nell‘agire (Tomasi, 
2010). Un rapporto disteso con la propria pratica e con i dispositivi che essa 
attraversa, permette di accogliere gli eventi, anche quelli imprevisti, come parti 
integranti della situazione e non come ostacoli (Cappa, 2006). 
 
«Se io non mi sono abituato alla spontaneità, non posso improvvisare». (M. Zangirolami_Danza1) 
 
«Ce que j‘appelle spontanéité c‘est: je décide ça, je ne suis pas obligé. Je peux essayer autre chose, 
mais un moment il faut faire un choix. Que ce soit un auteur ou un compositeur, un moment il est 
condamné à ça». (F. Rossé_Musica1) 
 
«la spontaneità... beh può emergere... dipende da come uno si rapporta, da come uno è... da come uno 
si rapporta... dalla situazione probabilmente... se è a suo agio... se è meno a suo agio... quando di solito 
si improvvisa, si improvvisa in un contesto stilistico, in un contesto armonico... quindi ci sono degli 
ambiti che ti permetto di essere più o meno spontaneo...» (K. Abbas_Musica4) 
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L‘improvvisazione si basa sulla fiducia, sul senso di fiducia che si sviluppa verso il processo, 
verso gli altri e verso se stessi e quello che si sa fare. Fare improvvisazione è imparare a dire 
di sì, ad accogliere e accettare anche quello che non si conosce, imparare a non avere paura 
di intraprendere e scoprire strade nuove. Avere fiducia permette di non temere, di non avere 
ansie determinate da insicurezze e confronti; avere fiducia permette di sentirsi liberi e 
spontanei nell‘accogliere ciò che si fa e ciò che accade. 
 
Penso che vivere la vita, nel senso pieno del termine, abbia a che vedere con il possedere l‘arte 
dell‘improvvisazione (...). Se mi pongo in un‘ottica di ascolto e parto dalla posizione in cui ogni cosa che 
accade è assolutamente ciò che deve essere allora sono costantemente nell‘improvvisazione. (De Lorenzi, 2006, 
p. 204). 
 
d) Mettersi in gioco 
 
La quarta forma di atteggiamento indispensabile perché un‘improvvisazione sia tale e si 
possa sviluppare nelle sue più ampie possibilità, è il ―mettersi in gioco‖ (8 codes). 
L‘improvvisazione chiede all‘improvvisatore di mettersi in gioco (2 quotes), di aver voglia 
di scoprirsi, per crederci (2 quotes), per poter trarre e dare il meglio, il massimo durante il 
processo. Mettersi in gioco vuol dire rischiare, imparare a non difendersi (1 quote); è questo 
rischiare e scoprirsi comune, che crea profonda coesione in chi improvvisa insieme (1 
quote); mettersi a nudo è la regola che domina nell‘arte dell‘improvvisazione (Demetrio, 
2006).  
 
«Quando però ti accorgi che... cominci a sorridere da qualche parte nella tua testa... perché questa situazione 
assurda, paradossale ti sta facendo divertire... cominci... cominci a crederci... nel senso che... per cui diventa 
diventa interessante e ti metti in gioco! Se ci credi poi ti metti in gioco...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«scatta quella... quella condizione in cui ti stai mettendo in gioco con altre persone che si stanno mettendo in 
gioco a loro volta e per cui si crea, solitamente, un gruppo veramente coeso...» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Bisogna scoprire l‘ignoto rigettando immediatamente tutte le situazioni in cui ci si identifica; 
ci si prepara ad assumersi dei rischi, a cercarli e a starci dentro (Bailey, 1992). 
 
Rischio (47 codes); 
Il rischio è una componente che appartiene all‘improvvisazione; si rischia sempre e 
comunque (5 quotes) poiché l‘improvvisazione ha sempre in sé un elemento di sconosciuto, 
di non-noto che porta con sé una certa quantità di imprevedibilità. Benché il rischio sia 
sempre presente, può variare la percentuale di rischio che si vuole assumere all’interno del 
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processo improvvisativo (2 quotes). Il termine ―rischio‖ comunque, nell‘improvvisazione, 
viene privato della connotazione negativa che ordinariamente gli viene associata, perché nel 
processo improvvisativo non viene connesso alla possibilità di fallimento, o alla sensazione 
di pericolo: nell‘improvvisazione si ha la sicurezza che il rischio in realtà, non esiste (4 
quotes).  
 
«è sempre e comunque rischioso... perché soggetta chiaramente alla tua emotività... e alla condizione anche 
ambientale... che nello specifico, per quanto riguarda il musicista, è: come mi sento? Con chi sto suonando? 
Cosa sto suonando? ...come mi sento... come mi sento proprio!!» (K. Abbas_Musica4) 
 
«per me l‘attitudine al rischio non è ―ok... là c‘è un muro io corro corro corro‖ e inizio a frenare qua! È un‘altra 
cosa! Cioè... là c‘è tutto un discorso sulla fiducia sugli altri... insomma sulla sicurezza che il rischio in realtà 
non esiste...! (...) il rischio non esiste perché so, mi fido di me... ma soprattutto mi fido anche degli altri!» (A. 
Contartese_Teatro1) 
 
Si tratta di imparare a non difendersi (1 quote), a fidarsi di chi improvvisa ed è coinvolto nel 
processo (1 quote) in quel momento e di quello che lo stesso processo o il contesto offrono. 
Bisogna non avere la paura di sbagliare (3 quotes) perché il rischio più grande è quello dato 
dal non accettare la proposta degli altri (1 quote), non dalla possibilità dell‘errore o del 
fallimento; al contrario, vi è entusiasmo per il rischio, la possibilità di non fare bene (1 
quote), ma questa è una sensazione differente dalla sensazione di un fallimento che 
mortifica; è una sensazione che invita a dare il massimo, a stare concentrati sul e nel 
processo.  
 
«È completamente a sé! Nel senso che... molto spesso ti ritrovi a fare delle improvvisazioni bruttissime... è 
chiaro che... un minimo sindacale lo fai... nel senso che con l‘esperienza, dopo 15 anni, magari... 
l‘improvvisazione... la tua improvvisazione brutta, potrà essere un‘improvvisazione buona rispetto a uno che 
comincia... e quindi l‘asticella si alza, chiaramente... ma possono anche capitare delle improvvisazioni 
veramente brutte... dopo... e questo è il bello!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«il rischio, dalla mia posizione, è non accettarla quella proposta! Perché questo mi porterà a dover inventare 
qualcosa da zero!» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Il fallimento di un‘improvvisazione finta, falsa nasce solo quando non si accetta la 
possibilità del rischio (1 quote). L‘improvvisazione è sempre rischiosa perché prevede il 
prendere delle decisioni, scegliendo delle possibilità; qualche volta le possibilità scelte non 
funzionano ma l‘arte dell‘improvvisazione sta anche nel prendere un‘idea rischiosa che non 
ha funzionato e nel farla funzionare (Gustavsen, 2010). 
 
«la finzione dell‘improvvisazione è la cosa che mi dà, in assoluto, proprio più fastidio! Perché vedi degli stili 
delle cose familiari... e quindi di fatto, danzano ma non accettano il rischio dell‘improvvisazione...»  
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(F. Zagatti_Danza3) 
 
L‘attitudine al rischio è un’attitudine che si sviluppa imparando a non difendersi (1 quote), 
rimanendo aperti, e mettendosi in gioco. Questa è una delle attitudini che in particolare, 
rispetto ad altre, distingue l‘improvvisatore dal non improvvisatore: il non-improvvisatore 
non sa sviluppare la capacità di mettersi in gioco (1 quote), di accogliere il rischio dato dallo 
scoprirsi e dal non difendersi.  
 
Convinzione, crederci (12 codes); 
La capacità e la disposizione a mettersi in gioco si manifesta anche nella convinzione, nel 
credere in quello che si fa, che si propone, che ha luogo durante il processo improvvisativo. 
Bisogna crederci (1 quote) e bisogna aver voglia di mettersi in gioco per crederci (2 quotes). 
Bisogna essere convinti quando si improvvisa (8 quotes), soprattutto quando lo si fa in 
contesti difficili (1 quote), perché l’improvvisazione chiede di dare il massimo in ogni 
situazione (1 quote). Quando si è convinti si lavora sulla creatività (1 quote), quando si è 
convinti, si convince anche chi guarda, chi ascolta (1 quote), se è presente.  
 
As Whitmer advices: ―After all preparations are complete, go to it without any hesitancy, knowing that not 
more than one in the audience can do it any better‖. (Bailey, 1992, p. 35) 
 
Quando si è convinti non si sprecano energie (1 quote), non si perde tempo a pensare ad 
altro (1 quote); non si ha paura di quello che si fa (1 quote); si rischia ma non si ha una 
percezione negativa dell‘assunzione del rischio. La qualità dell’improvvisazione dipende da 
quanto ci crede chi è coinvolto nel processo (1 quote), da quanto quindi si è disposti a 
mettersi in gioco e ad assumersi i rischi dell‘imprevedibile, del non-noto. Bisogna 
convincersi che nell‘improvvisazione non ci sono ricette per fare bene, non ci sono cose 
giuste o sbagliate, non c‘è nessuna certezza da dare, e bisogna convincere se stessi di ciò in 
ogni momento (Braida, 2006).  
 
«Intanto fallo! Provaci! E vedrai che se tu ci credi, tendenzialmente, è molto facile che il tuo pubblico di 
spettatori, di allievi ci creda... ci creda altrettanto! E non è campato in aria perché tu hai tutti gli strumenti per 
poterlo fare!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«a seconda di dove sei a improvvisare è chiaro che ti devi settare, su quello che stai... su quello che stai 
facendo... anche se non ti devi vincolare troppo... nel senso che... devi dare sempre il massimo in tutte le 
situazioni nelle quali sei... se sei con i bambini, se sei con un‘azienda, se sei davanti a un pubblico di 400 
persone... se è un pubblico di 30 persone... e quello ce l‘hai con la capacità di concentrarti e di saper far rendere 
al meglio il tuo lavoro...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
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L‘improvvisazione chiede di mettersi in gioco, di andare oltre imparando a non difendersi 
ma rischiando nel processo e accogliendo la possibilità di non fare bene, con la certezza di 
poter fare meglio. L‘improvvisatore deve credere in quello che fa e in quello che accade; 
bisogna sia convinto, non tanto di quello che è in grado di fare, ma convinto del processo in 
se stesso, nella certezza che, se è convinto del processo, il rischio, in realtà, non esiste.  
 
Saper improvvisare significa mettersi in gioco in un momento perché quel momento, in cui si coglie l‘istante 
irripetibile della creazione di un atteggiamento, mette in questione un‘interpretazione qualitativa del tempo, in 
cui il momento improvvisatorio viene vissuto come occasione, come rivelazione del senso di una situazione 
esistenziale. (Serra, 2006, p. 81). 
 
L‘approccio e l‘attitudine che permettono ad un processo improvvisativo di nascere e di 
svilupparsi, sono una costituente complessa ma fondamentale; si tratta di mantenere una 
mente aperta e sensibile rispetto a ciò che accade o a ciò che si propone, una mente 
concentrata, che favorisce e sostiene il rispetto e lo sforzo nei confronti di quello che viene 
fatto e di quello che viene percepito. L‘improvvisazione chiede di rischiare, di mettersi in 
gioco, andando oltre, imparando a non difendersi, credendo nel processo stesso, fidandosi del 
fatto che ciò che avviene va bene così, e che se si accoglie quello che accade, senza voler 
imporre la propria volontà o il proprio controllo, si possono scoprire strade nuove che 
permettono di andare ogni volta oltre, che permettono di migliorare e di stare bene nel 
processo improvvisativo. 
 
«Dipende poi da quanto ci credono nel poterlo fare... perché molto spesso chi abbandona, abbandona perché 
non sa sviluppare non tanto l‘ultimo pezzo della creatività, ma non sa sviluppare la capacità di ascolto e la 
capacità di mettersi in gioco – come avevamo detto prima - e soprattutto anche la capacità di reagire agli stimoli 
che ci vengono... che ci vengono dall‘esterno... perché se uno mi dice una frase io reagisco, a seconda della 
frase che mi è stata detta...no? E che si lega molto alla capacità di ascolto questa cosa qua... e molto spesso 
tanta gente non ce la fa... perché vuole importare la sua idea... in maniera decisa...» 
(F. Stefanelli_Teatro3) 
 
Si tratta di entrare nella dimensione dell‘ascolto, dell‘attesa senza scopo, dell‘accettazione dei propri limiti (...). 
La ritmica vitale allora cambia, non solo si va a tempo tutti insieme, ma si va a tempo con se stessi (...). Accetto 
che tutto cambi e di scoprirmi diversa da ciò che pensavo. Provo il valore della mia esistenza non associandola 
sempre a un risultato ma al semplice fatto di percepirla (...). (De Lorenzi, 2006, p. 204). 
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1.2.5 Possibilità 
 
Il concetto chiave della possibilità, è una categoria cardine dell‘improvvisazione, anche se 
spesso rimane implicita perché costituente appunto dell‘essere di tale pratica e non solo; la 
struttura della possibilità è propria del mondo e all‘interno di questa apertura di possibilità, 
l‘essere umano sa come muoversi e sa come rapportarsi agli altri enti, poiché comprende 
(Heidegger, 1971, § 31).  La famiglia ―possibilità‖ raccoglieva in sé 47 codes.   
Il senso della possibilità nell‘improvvisazione è duplice.  
Da un lato, il concetto stesso di improvvisazione apre e offre infinite e bellissime possibilità 
(5 quotes); offre la possibilità di stare in contatto nella verità di quello che è nel momento (1 
quote).  
 
«mi sono innamorata del concetto proprio... di contact improvisation... e perché secondo me apre delle 
possibilità bellissime, no? di... stare in contatto nella verità di quello che è nel momento... però anche no di 
sapere di avere un vocabolario comune da cui si deriva... no?» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«penso che sapere di avere altre possibilità perché improvvisazione è proprio questo, no? è avere altre 
possibilità... aprire alla creatività... un pochino di più... no? penso che aiuta ricordarsi che si ha questa 
possibilità! » (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Si tratta di cogliere ciò che accade, nel suo essere-possibile e di riuscire a comprenderne le 
diverse possibilità. L‘evento improvvisativo è più ricco delle intenzioni di chi lo genera, 
contiene in potenza molte possibilità di irradiazione; ospita un orizzonte di virtualità che 
delimita e apre nuovi sviluppi (Formenti, 2006; Cappa, 2005).  
Percepire tali possibilità permette una libertà di scelta che sostiene la spontaneità, intesa 
come decidere qualcosa senza esserne obbligato (2 quotes).  
 
«Ce que j‘appelle spontanéité c‘est : je décide ça, je ne suis pas obligé. Je peux essayer autre chose, mais un 
moment il faut faire un choix». (F. Rossé_Musica1)  
 
Le possibilità, presenti nell‘accadere, vengono percepite grazie alla disponibilità all‘apertura, 
propria dell‘improvvisatore; si tratta di imparare ad abitare uno spazio che ha le 
caratteristiche di uno spazio potenziale, dove possono accadere delle cose, dove l‘evento può 
essere atteso (Cappa, 2006). Tale disponibilità all‘apertura implica la capacità di accordarsi 
con ogni possibilità data, grazie alla comprensione delle proprie abilità. Infatti, dall‘altro 
lato, l‘improvvisazione si basa sulla capacità, da parte dell‘improvvisatore, di sapere quali 
sono le proprie possibilità: la padronanza del materiale permette libertà di scelta (5 quotes), 
conoscere gli elementi della disciplina, del contesto in cui si improvvisa, permette di 
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scegliere di improvvisare come più piace (1 quote); la preparazione permette di affinare il 
proprio pensiero e amplia le possibilità di scelta (1 quote).  
 
«più impara... quindi più copia, in un certo senso, e più impara e più è libero e più è creativo. Non solo per una 
possibilità di scelta, ma anche per la padronanza del materiale.» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«solo quando hai tutti gli elementi possibili, puoi essere libero di usarli, di non usarli, e di abbandonarli, di 
uscire via da quegli elementi stessi. » (M. Zangirolami_Danza1) 
 
«Poi dopo se tu impari a improvvisare, stando a tempo, di lì... dopo puoi improvvisare, scegliere di 
improvvisare come ti pare... » (M. Tamburini_Musica2) 
 
Solo chi frequenta le svariate possibilità dello stesso gesto, suono o movimento, variandone i 
parametri che lo caratterizzano e ne denotano la qualità, solo chi ha esperienza, riesce a 
individuare e approfittare di un appiglio nel grande mare delle possibilità, senza perdersi 
nelle variabili infinite (Cassinotti, 2006). Anche in questo caso si tratta di comprendere ciò 
su cui si può fare affidamento, ciò che si è in grado di fare già, e scoprire ciò che si può 
arrivare a fare. 
 
Often I will stop to rest by finding that place of balance where movement is briefly suspend between 
possibilities; then with a slight push, I join with the flow once again. This is how I play while moving through 
the world, riding gravity and looking for cheap thrills. (Curtis, 2003, p. 15). 
 
Poiché l‘improvvisazione si realizza in relazione, è nella relazione che si amplificano le 
possibilità di scelta, o meglio se non si cede all’altro da sé la possibilità di contribuire – di 
svelarsi, di proporre – l’improvvisazione non va avanti (1 quote); la presenza dell’altro da sé 
è una variabile che apre molte porte, possibilità (1 quote). 
 
«E lui dice – scusa, citazione Martin Kio si chiama, ho studiato parecchio con lui (...), lui dice: ―Il contact 
improvisation se tu pensi, di contro, se tu pensi di arrivare un giorno e avere capito esattamente che cos‘è il 
contact improvisation, non credo che quel giorno arrivi mai... perché il fatto stesso di essere in presenza, con un 
altro essere umano... cioè questa è una variabile che ti apre un sacco di porte e quindi... quel senso di stranezza 
di... di senso strano che hai a stare in contatto con un altro essere umano che non conosci, che non sai come si 
chiama...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«perché la storia è ferma in quel momento, se ognuno cerca di non... non cede... la possibilità all‘altro di 
contribuire... ad andare avanti... sicuramente in quel momento l‘improvvisazione non va avanti... » 
(A.Contartese_Teatro1) 
 
L‘improvvisazione è pratica di possibilità; è il rendersi conto che ciò che accade porta in sé 
plurime possibilità, e che tali porte possono diventare infinite se combinate con la 
comprensione delle possibilità a disposizione di chi improvvisa. 
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(...) the notion of improvisation involved the discovery not of a single correct path but of multiple possibilities: 
one chose the one among the many that would be the one for that moment. (Ross, 2003, p. 45) 
 
 È dalla relazione tra le possibilità in-potenza di ciò che accade e la comprensione delle 
possibilità in-essere dell‘improvvisatore, che nasce e si realizza il processo improvvisativo.  
Questo senso di possibilità porta con sé piacere ed entusiasmo: vi è piacere per la possibilità 
di improvvisare in qualunque situazione (1 quote), entusiasmo per la possibilità di esprimere 
se stessi nell’improvvisazione (1 quote), e allo stesso tempo, entusiasmo per il rischio, 
possibilità di non far bene (1 quote). 
 
«Ti dico, a me è capitato di improvvisare in situazioni disparate, ma è la cosa che piace di più!» 
(M.Tamburini_Musica2) 
 
«quando invece l‘espressività prende il sopravvento... allora sei più partecipe di quello che fai... è una 
sensazione personale... insomma... di... sì... di partecipazione, (...) tu puoi comunicare attraverso il tuo 
strumento... magari non è la tua intenzione, eh! Tu ti vuoi... ti stai esprimendo... poi magari stai anche 
comunicando, no? Però tu ti stai esprimendo, quindi, se vuoi esprimere un certo stato d‘animo lo puoi fare, lo 
puoi fare!! » (K. Abbas_Musica4) 
 
 L‘improvvisazione è regno delle possibilità. Nulla è precluso fintanto che non si intraprende 
una delle vie possibili. Questa consapevolezza permette di rendersi conto degli orizzonti di 
possibilità che la realtà offre per il suo stesso darsi e, allo stesso tempo, attraverso la pratica, 
valorizza l‘importanza della libertà di scelta che il saper-fare e la comprensione di 
quest‘ultimo, portano con sé.  
È in quest‘apertura alla possibilità che avviene la relazione e l‘incontro con l‘altro da sé, 
incontro che permette il realizzarsi del processo improvvisativo.  
 
A lot of improvisors find improvisation worthwhile, I think, because of the possibilities. Things that can happen 
but perhaps rarely do. One of those things is that you are ―taken out of yourself‖. Something happens which 
disorientates you that, for a time, which might only last for a second or two, your reactions and responses are 
not what they normally would be. You can do something you didn‘t realize you were capable of. Or you don‘t 
appear to be fully responsible for what you are doing.  
(Bailey, 1992, p. 115) 
 
 
 
1.2.6 Creatività  
 
La creatività è emersa dalle interviste come un altro concetto chiave costituente il processo 
improvvisativo. Un elemento cioè imprescindibile affinché un processo si possa definire tale. 
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Dalla fase di codificazione sono emersi 181 codes che collegano, l‘improvvisazione alla 
creatività.  
Come si collegano nelle interviste, improvvisazione e creatività? A quale creatività si fa 
riferimento? Come questa creatività caratterizza il processo improvvisativo? In che rapporto 
sta ciò che è emerso dai dati, con la letteratura scientifica che indaga la creatività? Partiamo 
da un‘analisi dei risultati emersi dalla famiglia creatività. 
 
Da una rilettura dei codici associati alla famiglia creatività, sono emerse tre sotto aree in cui 
tali codici possono essere raggruppati per una più chiara comprensione: 
- Rapporto tra creatività e improvvisazione; 
- Definizione e identificazione della creatività; 
- Caratteristiche della creatività nel processo improvvisativo. 
 
Rapporto tra creatività e improvvisazione: 
Il rapporto tra creatività e improvvisazione che sembra emergere dai codici associati alle 
interviste, ha le seguenti caratteristiche: creatività e improvvisazione sono legate (2 quotes), 
sono due categorie concettuali che stanno in processo tra loro (1 quote).  
 
«Io credo che le metterei in un processo... ho quest‘idea dell‘improvvisazione con molta più  
consapevolezza... cioè mi sembra che per produrre la creatività, ci sia bisogno di fornire elementi...  
cioè, di dare molti elementi (...) per improvvisare, a me sembra che sia necessario invece... togliere. » 
(F. Zagatti_Danza 3)  
 
L‘improvvisazione è un lavoro sulla creatività (3 quotes), una creatività che va al tempo 
stesso della sua rappresentazione (1 quote). Questi due processi hanno in comune lo stare in 
contatto con se stesso, da parte del soggetto implicato, e lo stare in contatto con gli altri (1 
quote). L‘improvvisazione è un pensiero creativo (3 quotes) che si realizza sul momento (5 
quotes) e che ha un senso compiuto (1 quote); è un pensiero, un’idea creativa che migliora, 
soddisfa, fa avanzare chi la fa (1 quote); c’è più consapevolezza che nel processo creativo (1 
quote) in generale. Non tutte le improvvisazioni sono creazioni artistiche (1 quote).  
 
«...per me un atto improvvisativo può essere anche un pensiero creativo, un‘idea che appunto, non ho bisogno 
di comunicare ma che già di suo mi soddisfa, mi migliora... mi... boh... insomma, mi dà una sensazione di aver 
fatto un passo!» (A.Contartese_Teatro1) 
 
Non è facile determinare in che rapporto stiano improvvisazione e creatività. Alcuni autori in 
letteratura hanno posto l‘improvvisazione completamente all‘interno della più larga ed estesa 
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categoria della creatività (Lewis, Lovatt, 2013). Per questa prospettiva l‘improvvisazione è il 
processo del creare qualcosa di diverso e nuovo, in un preciso periodo di tempo. La 
differenza chiave tra improvvisazione e creatività, è che l‘improvvisazione deve essere 
portata avanti spontaneamente, sul momento, senza opportunità di correzioni e senza il 
tempo di una consapevole preparazione del materiale. L‘improvvisazione quindi sarebbe il 
processo e il prodotto della creatività, che accadono simultaneamente (Nooshin, 2003). In 
questo senso, l‘improvvisazione è un  particolare tipo di creatività, quella creatività che va al 
tempo stesso della sua realizzazione. Dall‘altra parte vi sono ricerche che per indagare e 
comprendere la creatività, si sono focalizzate più sui processi creativi che non sui prodotti, 
osservando che nessun processo creativo è completamente prevedibile; vi è sempre 
l‘emergere7 di qualcosa di non previsto: ogni processo creativo, ha in sé un po‘ di 
improvvisazione (Sawyer, 2006). Secondo questa prospettiva, che si inserisce nell‘approccio 
socio-culturale alla creatività (Amabile, 1983; 1996), non è possibile spiegare la creatività a 
meno che non ci si focalizzi sulla collaborazione, sull‘emergere del gruppo, sulla dimensione 
collettiva-culturale. In questo senso la creatività, come la performance e il processo 
improvvisativo, non è identificabile in ciò che viene proposto da un singolo individuo, ma è 
creata e riconosciuta collaborativamente: sebbene ciascun individuo contribuisca al materiale 
creativo, tale contributo acquista un senso solo nei termini in cui viene accolto, assorbito e 
rielaborato dagli altri membri della comunità, del contesto di riferimento. La creatività, nel 
processo risultante, emerge dall‘interazione del gruppo (Sawyer, 2000).   
La posizione emergente dai dati si pone in un‘ottica di dialogo tra queste due posizioni: 
l‘improvvisazione è un lavoro sulla creatività, un pensiero creativo che soddisfa chi lo 
realizza (rientrando quindi nella categoria ―creatività‖), ma non sempre ciò che viene 
realizzato è un prodotto creativo – nel significato standard di creatività, che la vede come ciò 
che è originale, nuovo, appropriato, utile (Runco, 2012). Quindi l‘improvvisazione ha la 
creatività tra le sue costituenti, ma la creatività da sola non basta a definirla. Non si può 
pertanto, far cadere l‘intera categoria dell‘improvvisazione all‘interno della creatività. 
Dall‘altra parte, la creatività può avere in sé alcuni elementi dell‘improvvisazione (come ad 
esempio, la relazione con l‘imprevisto, l‘ignoto, l‘emergente, derivante dalla dimensione 
                                                          
7
 «The concept of emergence is becoming increasingly important in many fields that study complex 
systems, including biology, meteorology, and cognitive science. In an emergent system, interaction among 
constituent components leads to overall system behavior that could not be predicted from a full and complete 
analysis of the individual components of the system» (Sawyer, 2000, p.183) 
~ 102 ~ 
 
collettiva del processo), ma non si esaurisce in essa. Non tutta la creatività è improvvisativa, 
perché come sta emergendo dalla ricerca, non basta l‘elemento dell‘imprevedibile o 
dell‘impredicibile per riconoscere un processo improvvisativo. Occorre di più. 
 
Definizione e identificazione della creatività: 
Per comprendere cosa si intende in questo contesto per creatività, si può innanzitutto fare 
riferimento a quello che è emerso dalle interviste riguardo a ciò che i testimoni privilegiati 
associano all‘opinione del senso comune sulla creatività. Sono quattro i codici attribuiti: 
creatività per il senso comune è riferita solo ad alcune persone (1 quote); nel senso comune 
si crede che per l‘improvvisazione artistica ci voglia una fantasia mostruosa (1 quote); la 
creatività è comunemente vista come la capacità di creare senza nessuna regola (1 quote), 
come capacità di inventare dal nulla (1 quote).  
 
«Dove magari per la maggior parte delle persone, creatività vuol dire la capacità di inventare dal nulla,  
appunto creare senza nessuna regola» (A.Contartese_Teatro1) 
 
In contrasto con quella che è stata etichettata come ―creatività per il senso comune‖, dai 
codici della famiglia ―creatività‖, emerge un‘altra immagine. 
La creatività ce l’abbiamo tutti (6 quotes) - non è riferita solo ad alcune persone - va 
stimolata ed educata (6 quotes); non è mai un creare da zero (1 quote) – inventando dal 
nulla - ma un creare, far nascere, generare qualcosa partendo da qualcosa che esiste già 
(anche potenzialmente) (1 quote). Si tratta di cogliere ciò che esiste e trasformarlo, 
modificarlo, esploderlo (4 quotes) – renderlo generativo -  trovando soluzioni alternative, 
facendone qualcosa di nuovo (1 quote).  
 
«Secondo me l‘essere creativi è avere la percezione di quello che siamo capaci... di creare... nel  
senso che... molto spesso la creatività... ci si riferisce alla creatività solo per determinate persone...  
invece ce l‘abbiamo tutti!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«Sì, è la capacità di cogliere un elemento e riuscire a... sì, trasformarlo è una parola che mi piace...  
svilupparlo... » (A.Contartese_Teatro1) 
 
Non è un creare senza nessuna regola, anzi, è una creatività che ha regole (1 quote), strutture 
(1 quote) e tecniche che vanno conosciute e padroneggiate, senza rigidità. Creare qualcosa è 
un atto personale (1 quote), un donare qualcosa di sé (1 quote), che può essere aumentato 
dallo stimolo degli altri (1 quote). Il processo creativo è favorito dall’immediatezza (1 quote) 
– come non-mediazione del pensiero – e il flusso creativo è proprio questo immediato stato 
di grazia e di ascolto (2  quotes). 
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«Invece lì entri in un flusso creativo...e non smetti più. Ed è più facile... è più facile. Sei dentro e a quel punto 
quando sei dentro, quando sei in armonia con te stesso, ti senti nel tuo flusso creativo, in armonia con gli altri, e 
il pubblico ti ascolta... veramente, puoi andare anche... ti puoi anche buttare per terra o pestarti un dito e va tutto 
bene! Entrare in questo stato di grazia creativo e di ascolto... creare quest‘armonia... »   
(F. Burroni_Teatro3) 
 
La creatività permette di contrastare la noia (3 quotes), la ripetitività; dà motivazione e 
soddisfazione, benché essere creativi sia faticoso, richieda sforzo (2 quotes).  
 
«E se ti annoi non crei, e se non crei... ti annoi! Insomma è una sorta di gatto che si morde la coda... o di cane?! 
Non mi ricordo mai qual è l‘animale che si rincorre! (risata) Però nel senso... è questo... quello che ti permette 
di non annoiarti... e secondo me, è stimolante! Perché quando ti annoi poi diventi... diventi prevedibile... e se 
sei prevedibile... non è tanto per gli altri... è proprio per te che sei noioso!» 
(F. Stefanelli_Teatro2) 
 
Per quanto riguarda la definizione di creatività, ciò che è emerso dai dati si avvicina molto a 
quella che in letteratura è stata definita creatività con la c minuscola  – creatività ordinaria, 
che rende piena e soddisfacente la vita dell‘individuo – per distinguerla dalla Creatività, con 
la C maiuscola – o creatività straordinaria – che è quella creatività che ha un impatto 
rilevante sul mondo, sul modo in cui le persone pensano, inventando nuovi paradigmi, 
generando progresso e migliorando la qualità della vita (Arieti, 1990; Simonton, 1999). In 
generale, gli studi sulla creatività – in particolare quelli in ambito psicologico, che ne hanno 
indagato i più diversi aspetti – si trovano concordi in una definizione standard di creatività: 
la creatività richiede, per essere tale, originalità ed appropriatezza (Guilford, 1950; Stein, 
1953; Runco, 1988, Runco, Garrett, 2012), è qualcosa di nuovo, che produce qualcosa di 
buono – appropriato – per una comunità. Più intuitivamente si può immaginare una 
progressione della ―intensità creativa‖ che comincia con la creatività quotidiana (ordinaria), 
quella che appartiene a chiunque metta in pratica nuovi comportamenti per adattarsi meglio 
al suo ambiente; poi c‘è la creatività connessa con la padronanza delle regole proprie di una 
disciplina o di una professione e con l‘applicarle in modo efficace a un nuovo prodotto; poi 
c‘è la creatività che estende o modifica o ristruttura le regole e inventa nuove strategie per 
raggiungere il proprio obiettivo; poi c‘è una creatività che si esprime in una ricerca originale, 
produce nuova informazione, cambia le regole di una disciplina o istituisce paradigmi che 
non c‘erano dando origine a una disciplina nuova e a un nuovo orizzonte cognitivo 
(straordinaria) (Testa, 2010, p.110). Partendo da questa progressione, possiamo trovare 
giustificazione del fatto che la creatività ce l‘abbiamo tutti, nel suo senso ordinario (intesa 
come modo originale e fertile di mettersi in relazione con il mondo, come modalità di 
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pensiero che applica alle situazioni più diverse uno stesso, riconoscibile schema cognitivo, 
fatto di flessibilità, curiosità, rapidità, capacità di stabilire relazioni fra concetti o elementi 
diversi, di operare sintesi ampie e di attitudine a mettere in discussione o a rompere le 
routine inefficaci – ivi.,p.33). Tale creatività va educata e stimolata favorendo le dinamiche 
funzionali del proprio pensiero, dinamiche che combinano, in maniera complessa, pensiero 
divergente e convergente
8
.  
Alla base di quest‘accezione di pensiero creativo9, vi è la consapevolezza che la creatività 
non è un processo di materializzazione dal nulla, ma piuttosto una trasformazione di ciò che 
è dato in qualcosa di – più o meno radicalmente – diverso (Sternberg, 2006; Lipman, 2005). 
Crescendo di intensità creativa, si trova che la creatività è connessa alla padronanza delle 
regole e delle strutture: da un lato le regole e le tecniche stesse della creatività (es. tecniche o 
euristiche creative
10), dall‘altro le regole e le strutture proprie della disciplina in cui si è 
immersi, senza tecnica e senza regole non si comincia neppure
11
.  Andando ad integrare la 
                                                          
8
 In letteratura, con pensiero divergente e convergente, si fa riferimento a quelle caratteristiche che per 
primo Guilford (1950) ha attribuito al modo di ragionare che è peculiare degli individui creativi (ivi, pp. 452-
453): 
«There is very likely a fluency factor, or there are a number of fluency factors, in creative talent. (...) It is rather that the 
person who is capable of producing a large number of ideas per unit of time, (...) has a greater chance of having significant 
ideas. (...) The creative person has novel ideas. (...) This can be tested in terms of the frequency of uncommon, yet 
acceptable, responses to items. (...) The individual‘s flexibility of mind, the ease with which he changes set, can possibly be 
indicated in several ways by means of test. (...) Much creative thinking requires the organizing of ideas into larger, more 
inclusive patterns. For this reason, we have hypothesized a synthesizing ability. As a counterpart to this, one might well 
expect an analyzing ability. Simbolic structures must often be broken down before new ones can be built. (...) From Gestalt 
psychology comes the idea that there may be a factor involving reorganization or redefinition of organized wholes. Many 
inventions have been in the nature of a transformation of an existing object into one of different design, function, or use».  
9
 Si fa riferimento anche alla visione che del pensiero creativo dà Lipman (2003), identificandone alcuni 
principi di valore (criteri) con i rispettivi parametri di descrizione.  
Il pensiero creativo è pensiero immaginativo (provocatorio, perspicace, espressivo, appassionato, visionario, fantasioso, 
articolato), olistico (autotrascendente, unificato, concorde, integrato, coerente, ordinario, organico), inventivo 
(sperimentale, sorprendente, originale, spontaneo, curioso, nuovo, indipendente, non-dogmatico), generativo (maieutico, 
produttivo, fecondo, fruttuoso, fertile, controverso, stimolante).  
10
 Per un excursus interessante e dettagliato sulle tecniche e le euristiche creative, si consigliano: 
K.R.Sawyer (2013). Zig Zag; Surprising Path to Greater Creativity, San Francisco, CA: Jossey-Bass; oppure 
http://www.diegm.uniud.it/create/; http://nuovoeutile.it/processi-creativi/. 
11
 Il primo ad identificare nella preparazione la prima delle quattro fasi che si susseguono nello svilupparsi 
di un processo creativo, fu Graham Wallas (1926), in The Art of Thought (cfr. Testa, 2010, pp.313-324):  
Preparazione: raccogliere materiali e informazioni e organizzarli. Una buona preparazione consiste nel conoscere il proprio 
argomento abbastanza da capire che cosa di nuovo si potrebbe trovare, 
Incubazione: consiste nel riconsiderare i dati disponibili alla ricerca di un ordine che produca un nuovo senso. 
L‘incubazione comincia quando mancano procedure di soluzione efficaci, ci si trova in un‘impasse e il ragionamento gira in 
tondo senza arrivare da nessuna parte. Il lavoro svolto può essere del tutto inconscio.  
Insight: istantaneo ristrutturarsi degli elementi in gioco e dei loro rapporti. Il processo che sottosta all‘intuizione, è una 
ricerca inconscia di schemi, basata su esperienze immagazzinate nella memoria e richiamate quando serve. Un insight 
creativo non è mai originale al 100%, ciò che rende nuovo un insight è il modo in cui le idee esistenti sono messe insieme. 
~ 105 ~ 
 
visione individualistica della creatività e dei processi creativi di pensiero, l‘approccio socio-
culturale sottolinea l‘importanza dell‘elemento contestuale e comunitario nello sviluppo di 
processi creativi e di prodotti creativi (Amabile, 1983; Sawyer, 2006; 2010). Ciascun 
processo creativo nasce e si sviluppa grazie allo stimolo degli altri, o del contesto. La 
dimensione contestuale e culturale è fondamentale anche per giudicare l’appropriatezza che 
fa di un prodotto nuovo ed originale, un prodotto creativo.  
Un momento particolare del processo creativo, è quello che lo studioso Csikszenthmihalyi 
(1991; 2008) definisce ―stato di flusso‖. Gli individui creativi lo sperimentano quando sono 
del tutto immersi, in modo competente e appagante, in un‘attività della quale hanno 
perfettamente padronanza. Per ottenere questa condizione è necessario un bilanciamento tra 
la complessità del compito – che deve essere sfidante – e le abilità di chi lo esegue. È 
necessario un profondo stato di ascolto, soprattutto quando si è in gruppo, per connettersi 
empaticamente gli uni agli altri: quando questo stato viene raggiunto, tutto fluisce, si 
possono sperimentare abilità che vanno oltre il proprio livello soglia, avvicinandosi ad uno 
stato di pienezza, di grazia (Barrett, 1998; Hamilton, 2000) in cui si arriva anche a perdere la 
percezione della divisione tra sé e il mondo (Wegerif, 2010).  
Ultimo, ma non meno importante, la creatività è frutto di una forte motivazione intrinseca. 
Se la creatività animale è mossa da bisogni di sopravvivenza o esplorazione, e produce 
pattern innovativi e utensili rudimentali, quella umana è progettuale e finalizzata, mossa 
dalla ricerca per puro piacere, o per un‘insoddisfazione che ha connotazioni di disagio più 
che di necessità materiale (Testa, 2010).  La creatività si alimenta di motivazioni intrinseche 
che supportano lo sforzo richiesto dal compito sfidante; allo stesso tempo però produce 
motivazione intrinseca poiché genera appagamento e soddisfazione (Sternberg, 2006). 
 
Caratteristiche della creatività nel processo improvvisativo: 
Una volta raggruppati i codici che si riferiscono al legame in generale tra creatività e 
improvvisazione, e quelli che si riferiscono ad una definizione di creatività, rimangono quelli 
riferiti alla creatività come aspetto dell‘improvvisazione, e alle implicazioni che questa 
comporta.  
Innanzitutto la bellezza e l‘entusiasmo per il creare ogni volta qualcosa di diverso che può 
essere anche qualcosa di nuovo; l’entusiasmo, da parte dell‘improvvisatore, per l’essere 
                                                                                                                                                                                   
Verifica: quando l‘insight emerge a coscienza, bisogna valutarlo per determinare se è davvero una buona idea. Tale 
processo di valutazione è completamente consapevole. Dopo la valutazione vi è un processo di elaborazione attraverso il 
quale si modella l‘insight in un prodotto completo,  messo a punto e formalizzato.  
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creatore (2 quotes), per l’essere stimolante della creatività (1 quote), per quando si entra nel 
flusso creativo (2 quotes) e per quello che si crea durante l’improvvisazione (3 quotes). 
Durante un‘improvvisazione ci possono essere momenti più o meno creativi (2 quotes), come 
possono esserci improvvisazioni più o meno creative.  
A questo aspetto della creatività nell‘improvvisazione si collega la famiglia di codici 
originalità/novità (27 codes), dalla quale emerge che non l’improvvisatore non deve voler 
essere originale a tutti i costi (2 quotes), perché l’originalità deve emergere spontaneamente 
durante l’improvvisazione (4 quotes), e a volte può anche non emergere.  
 
«Io di solito non mi pongo questa... questa... non ho quest‘ansia di voler essere originale a tutti i costi... perché 
se no può risultare una forzatura... se senti... mentre, bisogna che venga fuori spontaneamente... » 
(M. Tonolo_Musica2) 
 
Allo stesso tempo però, si può dare vita a qualcosa di creativo, durante un‘improvvisazione – 
ossia a qualcosa di nuovo e appropriato: lavorare sul dettaglio, ad esempio, permette di 
rendere originale qualcosa che magari di per sé non lo sarebbe (1 quote). Però l‘originalità 
non è una conditio sine qua non, della creatività improvvisativa.  
La tecnica e la preparazione, sono un supporto costante per provare a fare e trovare anche 
cose nuove (1 quote). Conoscere gli strumenti ed i materiali permette di essere il più creativo 
possibile (1 quote), proprio perché come già detto, non si crea dal nulla e non si inventa da 
zero.  
 
«Per poterlo fare bisogna conoscere bene vari aspetti, ritmici, melodici, armonici... meglio li conosci e più poi, 
nel momento in cui improvvisi riesci a utilizzare varie cose, in maniera creativa e non in maniera però... cioè, in 
maniera che stiano in piedi. Cioè come se... come dire... in maniera che... siano un discorso coerente... che sia 
qualcosa di coerente...» (M. Tonolo_Musica2) 
 
L’errore è parte integrante del processo creativo di improvvisazione (4 quotes), e vi è 
sempre consapevolezza di ciò; l’errore può far nascere cose che poi entrano a far parte del 
proprio bagaglio (1 quote) o più in generale può far nascere temi interessanti.  
 
«...piuttosto che per scoprire anche che l‘errore è, tra virgolette, parte integrante del suo processo creativo...» 
(M. Zangirolami_Danza1)  
 
Quando si è in flusso funziona tutto (1 quote) – tutto fluisce, senza rigidità – ed entrare in 
flusso vuol dire mettersi in contatto con la propria parte creativa (1 quote).  
L‘improvvisatore deve predisporsi e cercare di sentirsi creativo (1 quote): per improvvisare 
ci si abitua a mettere in moto meccanismi creativi (1 quote), l’improvvisatore deve essere 
capace di rendere molto il poco (1 quote), di trasformare le informazioni che ha facendole 
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diventare rilevanti (1 quote). L‘improvvisatore deve stimolarsi a diventare creativo (3 
quotes) ad essere creativo in un momento preciso (4 quotes), in un tempo t dato; deve 
abituarsi a guardare le cose da punti di vista differenti (4 quotes).  
La soddisfazione per ciò che si fa è comprova della creatività di quel preciso processo 
improvvisativo: se ciò che realizza soddisfa l’improvvisatore, allora vuol dire che per lui è 
creativo (2 quotes). 
 
«...nel momento stesso in cui tu formuli un pensiero... questo è una forma di creatività... poi sai... creativo in 
senso assoluto... nel senso creativo nel panorama musicale quello chi lo può dire? È un po‘ più difficile... 
Personalmente se realizzo delle frasi o un fraseggio che mi soddisfa, vuol dire che dal mio punto di vista è 
anche creativo... o che comunque riflette quello che sto pensando...» (K. Abbas_Musica4) 
 
Come Derek Bailey (1992) sottolinea attraverso le parole del chitarrista di flamenco, Paco 
Peña:  
 
The wonderful thing about this music is that you are completely free. You see, you feel so free because today 
you are going to play differently from yesterday. (p. 16) 
 
L‘accento e l‘entusiasmo sono posti sulla libertà che deriva dalla possibilità di fare ogni volta 
qualcosa di diverso, di creare ogni volta qualcosa di differente. C‘è una freschezza, una 
qualità creativa, che può essere ottenuta solo tramite l‘improvvisazione e il salto nello 
sconosciuto che questa comporta: se attraverso questo salto si scopre, si crea qualcosa, allora 
ciò che si ha creato ha un valore che non si sarebbe potuto trovare in nessun altro modo. Chi 
fa improvvisazione si diverte e si entusiasma per l‘enorme soddisfazione che si prova nel 
vedere cosa la propria mente può creare spontaneamente (Gioia, 1987). Ci possono essere 
momenti più o meno creativi all‘interno di un‘improvvisazione, momenti di rara bellezza che 
si alternano a passaggi privi di coerenza: 
 
If (the improviser) sincerely attempts to be creative, will push himself into areas of expression wich his 
technique may be unable to handle. Too often  the finished product will show moments of rare beauty, 
intermixed with technical mistakes and aimless passages. (Gioia, 1987, p. 598) 
 
La performance, o il processo improvvisativo, possono essere più creativi se gli 
improvvisatori si ascoltano reciprocamente (3 quotes), e se usano questa ispirazione per 
andare oltre ai loro clichés e alle loro abitudini. Se ciò non avviene, le convenzioni e i clichés 
dominano il processo che non è più davvero creativo, o per lo meno, è meno creativo di 
quanto si possa pensare (Becker, 2000). La ricerca della creatività, come sperimentazione e 
originalità, non è pero qualcosa che di solito viene deliberato o intenzionalmente ricercato; 
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quando il ―nuovo‖ arriva – se arriva – sembra venire da sé, spontaneamente. Vi sono 
momenti innovativi che possono emergere dal processo improvvisativo, ma, come ricorda 
Bailey (1992), il desiderio di stare in testa nel proprio campo, ricercando volontariamente 
l‘originalità, non è comune tra gli improvvisatori (p. 83).  
Per un improvvisatore, la ricerca dell‘autenticità, dell‘originalità, evita il rischio del 
deteriorarsi nel formalismo, ma solo quando la sua espressione è spontanea, naturale, 
disinvolta. Il principale correttivo ad una ricerca esasperata e intenzionale dell‘originalità, è 
fornito dal lato naturalmente innovativo, tendente allo sviluppo e al cambiamento (altra 
costiutente del processo improvvisativo), dell‘improvvisazione stessa. Questo equilibrio 
spontaneo, tra il possibile tendere all‘originalità e la natura intrinsecamente esplorativa 
dell‘improvvisazione, porta l‘insorgere di momenti altamente creativi.  
La preparazione e la tecnica, sono un supporto costante per il mantenimento di tale 
equilibrio: più queste sono sviluppate, più permettono di entrare in sintonia diretta con 
l‘energia mentale, spirituale e meccanica necessaria per esprimere a pieno un impulso 
creativo; ci sono infatti impulsi creativi che possono derivare soltanto dal padroneggiare 
bene tecnicamente i propri strumenti, e che non possono essere raggiunti in altro modo 
(Berliner, 1994). Inoltre la pratica aiuta ad essere meglio preparati per il salto nello 
sconosciuto.  Con le parole di Hamilton (2010): 
 
For the improvisers the performance must feel like a ―leap into the unknown‖ and it will be an inspired one 
when the hours of preparation connect with the requirements of the moment and help to shape a fresh and 
compelling creation. (p. 55) 
 
Anche gli errori, come la padronanza e  la preparazione tecnica, possono essere semi per 
attivare e suscitare l‘immaginazione creativa (Barrett, 1998); vengono quindi 
consapevolmente trattati come possibili trampolini, per nuove sfide creative (Alterhaug, 
2010). E proprio nella zona che sta tra le sfide e il proprio livello di abilità, sorge quello stato 
di costruttiva incertezza che si trasforma in flusso creativo (Alterhaug, 2010; Hamilton, 
2000).  
Per poter dare spazio, nel processo improvvisativo, ai momenti di creatività, bisogna 
predisporsi e prepararsi, sviluppando ad esempio competenze provocatorie che abituino a 
rompere i patterns, gli schemi conosciuti, per trasformare la situazione e far spazio a idee 
nuove e fresche (Alterhaug, 2010; Barrett, 1998); oppure abituandosi ad utilizzare processi di 
pensiero analogico che aiutino il dispiegarsi di nuove strade (Barrett, 2010): lo sforzo e 
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l‘impegno per combinare materiali apparentemente non correlati, spesso porta poi alla 
creazione di nuovi significati.  
Infine, essere creativi nell‘improvvisazione è essenziale, permette di esprimere se stessi e di 
creare cose che siano proprie, personali; se così non fosse, ci si annoierebbe e si sarebbe 
infelici (Bailey, 1992). In questo senso, la soddisfazione e l‘appagamento sono segnali della 
creatività di ciò che si sta facendo, del proprio essere creativi:  
 
Basically, one does not have to invent a new language to tell a new story. Anything that is experienced as a 
creative encounter between a devoted musical consciousness and a musical substance, is in fact fresh newness – 
from the point of view of this particular musician at very least – and must be recognized as such. (Gustavsen, 
2010, p. 22).  
 
Considerando quindi la creatività come uno degli aspetti imprescindibili di un processo 
improvvisativo, avendo compreso che la creatività a cui si fa riferimento si associa 
soprattutto alla creatività ordinaria (benché non si escluda la possibilità di momenti di 
creatività straordinaria), possiamo concludere dicendo che ciò che viene creato durante 
un‘improvvisazione, potrebbe non essere Creativo – originale ed appropriato – per il proprio 
settore di riferimento, ma potrebbe essere profondamente creativo per l‘improvvisatore che 
lo realizza, portando con sé significativa soddisfazione, appagamento, e intrinseca 
motivazione.   
 
 
 
1.2.7 Struttura  
 
La costituente ―struttura‖ (39 codes) rafforza l‘idea che l‘improvvisazione non nasce dal 
nulla; al contrario infatti, ogni improvvisazione propriamente detta ha delle strutture, dei 
vincoli, dei codici (9 quotes) sui quali si sviluppa. Il set di linee-guida, di strutture 
predeterminate che delimitano le scelte nell‘improvvisare, fanno parte del ―conosciuto‖ che 
bilancia lo ―sconosciuto‖ nel processo improvvisativo (Leigh Foster, 2003). 
  
«utilizzare strutture... dopo, che siano rigide... o non siano rigide, quello dipende da come le suoniamo noi... noi 
cerchiamo di renderle meno rigide possibili...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«ci sono delle strutture... ci sono delle strutture compositive, no? sulle quali ti puoi appoggiare... e che... la 
ripetizione, la variazione, il canone, l‘unisono... cioè sono tutte cose che tu puoi condividere come repertori no? 
ci sono dei repertori... che possono essere anche studiati, come repertori di improvvisazione... (...) il riprendere 
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un gesto di un‘altra persona, riprendere un motivo no? di un... il riprendere la qualità del movimento, lavorare a 
ombra rispetto ad un altro... lavorare a canone rispetto a un altro... spostare nello spazio... cioè, ci sono delle 
strutture sulle quali tu ti puoi... assolutamente, sulle quali tu ti puoi appoggiare e conformare... che non hanno 
niente a che fare con gli stili... sono strutture di composizione!» (F.Zagatti_Danza3) 
 
La struttura – come si è visto nel paragrafo dedicato a ―stadi, fasi, livelli‖ – può essere più o 
meno densa: ogni improvvisazione infatti, può essere più o meno strutturata (3 quotes). 
Si può basare su strutture molto semplici (2 quotes), oppure su strutture più articolate, che 
possono differenziarsi o per la densità del modello di riferimento (pochi stimoli, un 
canovaccio, del materiale pre-composto), o per la durata prevista del processo 
improvvisativo: ad esempio, long form, short form (4 quotes), formats pre-strutturati  
oppure completamente aperti
12
. 
«rispetto all‘improvvisazione si dividono due grandi famiglie: lo short form e il long form. Short form  
sono tutti pezzi brevi e normalmente ognuna c‘ha un input diretto, no? La long form è... lo spettacolo inizia e in 
questo caso c‘è una parola... basta... poi lo spettacolo va avanti per conto suo senza interruzioni, senza fermarlo 
ogni volta...senza dover ogni volta ripartire con una storia nuova, ecc,ecc...» (F. Burroni_Teatro2) 
 
Strutture minime, massimizzano la flessibilità e la libertà di espressione, mentre strutture 
troppo dense eliminano la possibilità di un‘intensa ed immediata comunicazione, soprattutto 
quando si improvvisa in gruppo (Alterhaug, 2010; Bailey, 1992; Berliner, 1994).  
                                                          
12
 Esempi di quattro formats per improvvisazione, diffusi nella danza (Blom, Chaplin, 2000, pp. 85-88):  
 Continuous feed-in – instructions are given throughout the improv; at first the leader only says enough to 
get people started: initial awareness, focusing and movement guidelines. As the movement progresses, the 
leader sees what is happening and accommodates his next instructions accordingly; movement is kept going 
on while new directions are being inserted; 
 Prestructured by the leader – all instructions are given by the leader before the improv starts; since there is 
no input during the course of the improv the leader can ask if there are any questions before it begins; the 
improv then takes place, with the ending determined in advance (i.e. after completing the last task), or 
signaled in some way by the leader; 
Prestructured by the group – the leader gives the focus for the forthcoming improv and the group then 
discusses its possibilities in a mental brainstorming session that precedes the physical brainstorming of the 
actual improv; before starting the improv, a short recapitulation of the main points is made; after the 
improv, a discussion about how the concepts were explored and manifested during the improv, is made. The 
before-and-after discussion is a good way to focus on specific improv skills which are natural, but 
sometimes unconscious by products of the act of improvisation. It makes the participants aware of specific 
options and emphasizes their implementation; 
 Demonstration – the leader teaches a skill or physically demonstrates a beginning a shape, movement 
quality, phrase, or sequence of actions which provides the point of departure; 
 Open content and structure – in this format the objective is free and open-ended movement 
exploration; no content is imposed; there may or may not be an external stimulus such as music. The 
movers progress until participants individually reach a conclusion or until some external determinant 
calls a halt.  
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È fondamentale che l‘improvvisatore conosca bene il “lessico” di quello che fa, quelli che 
sono i ritmi, le strutture (9 quotes), perché non avere argini, strutture, limiti di riferimento 
porta a non comunicare, a perdersi (1 quote), porta con sé casualità.  
 
«l‘improvvisazione si connota anche... o si lega a questa libertà... al concetto di ―io sono libero di fare ciò che 
voglio‖ ma in realtà se sei libero totalmente di fare ciò che vuoi, non hai argini, quindi non hai struttura, quindi 
non comunichi niente, quindi ti perdi... quindi l‘improvvisazione ha a che fare con il sapere cosa stiamo 
andando a fare, e quindi anche con la conoscenza di base.» (D. Sbaiz_Danza2)  
 
Ci si abitua a seguire la struttura dell’improvvisazione (3 quotes); esperienza e pratica 
permettono di assimilarla talmente tanto da poterla abbandonare (3 quotes). Conoscere ed 
assimilare la struttura permette di non cadere, soprattutto all’inizio (4 quotes) e 
un’improvvisazione che segue la struttura è più facilmente seguibile (2 quotes) per chi è 
coinvolto nel processo improvvisativo o per chi lo sta guardando.  
Oltre alla possibilità di riconoscere differenti strutture in cui si può sviluppare 
l‘improvvisazione, nelle interviste sono stati riconosciuti degli elementi considerati 
strutturali; criteri facenti parte dell‘ontologia stessa dell‘improvvisazione. Tra questi sono 
emersi le ―regole‖ (9 codes), i ―limiti‖ (24 codes), il ―tempo‖ (30 codes), il ―ritmo‖ (11 
codes).  
L‘improvvisazione ha le sue regole (4 quotes), non esiste un’improvvisazione creata senza 
regole (1 quote). Il processo improvvisativo non coincide con il regno della libertà; se si è in 
grado di improvvisare è perché si conoscono le regole della propria disciplina al punto da 
potersi permettere di variarle e trasgredirle (Sparti, 2005). 
 
«queste due cose... mettono in crisi perché in realtà l‘improvvisazione ha certe regole che se uno non le... 
conosce, all‘inizio si trova un po‘... spiazzato...» (F. Zagatti_Danza3) 
 
«l‘improvisation a ses lois, elle est personnalisée. (...) L‘improvisation elle a ses règles.» (F.Rossé_Musica1) 
 
«non esiste, per quanto ci riguarda, un‘improvvisazione... che sia così senza... che venga creata così senza 
nessuna regola.» (A. Contartese_Teatro1) 
 
La presenza consapevole di un limite (di un vincolo) è utile per ricercare, esplorare, 
improvvisare in modo profondo (1 quote); maggiore è il limite, maggiore è l’esplorazione (1 
quote).  
 
«Su un discorso espressivo, comunicativo, ecc., le possibilità sono talmente infinite che addirittura invece 
servono i limiti per provare a ricercare a esplorare, a improvvisare in modo profondo. (...) Perché più tolgo e 
più limito, più la strada diventa piccola e quindi l‘esplorazione profonda.» (M. Zangirolami_Danza1) 
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Il tempo è un elemento presente ma spesso implicito: fare improvvisazione è qualcosa che 
abitua l’improvvisatore a lavorare sulla percezione del tempo (1 quote). Bisogna che 
l‘improvvisatore sia in grado di rallentare il tempo per dare il giusto peso ad ogni cosa che 
fa (1 quote), senza lasciarsi travolgere dal flusso incessante del fare. Ci sono esercizi che 
aiutano ad imparare a gestire il tempo.  
 
«Mentre invece chi è abituato a improvvisare... è diverso l‘approccio e l‘atteggiamento! Sai, ti segni soltanto il 
percorso che devi fare... che devi andare da un punto A a un punto B... poi come ci arrivi... te lo godi durante il 
percorso, no? Perché poi durante le lezioni... tu sai che hai due ore a disposizione, e l‘improvvisazione ti abitua 
a lavorare sulla percezione del tempo... soggettivo, e quindi sapere che hai due ore per insegnare una certa 
cosa.» (F. Stefanelli_Teatro2) 
 
«devi essere in grado di... come dire? Fermare il tempo in un certo senso... e cioè… o di rallentarlo! In modo da 
dare il giusto peso a ogni cosa che stai facendo.» (M. Tonolo) 
 
Il ritmo è un altro di questi elementi strutturali importanti e imprescindibili. Tutto ha un 
ritmo proprio, scandito, che va percepito ed ascoltato. Anche l‘improvvisazione ne ha uno 
proprio: da un lato l‘improvvisazione è come un ritmo, bisogna ripeterlo più e più volte per 
sentirlo fisicamente (1 quote); dall‘altro lato bisogna che l’improvvisatore abbia un senso 
ritmico (1 quote) che si può sviluppare, imparare; è un elemento importante perché una frase 
“sbagliata” ritmicamente non funziona assolutamente (1 quote).  
 
«C‘est comme un rythme. Un rythme compliqué il faut le répéter à l‘africaine pour que physiquement tu le 
sentes.» (F. Rossé_Musica1) 
 
«se uno fa una cosa molto bella, dal punto di vista armonico, una bella frase... se è sbagliata ritmicamente... 
beh... non funziona assolutamente!» (M. Tonolo_Musica3)  
 
Percepire il ritmo di quello che si sta facendo permette di coglierne la coerenza, la 
pregnanza; spezzare i ritmi, portando novità, creando sorprese, variando le dinamiche, 
consente di richiamare l’interesse e l’attenzione (1 quote) di chi sta improvvisando in quel 
momento e di chi sta guardando l‘improvvisazione.  
 
Per poter improvvisare quindi, perché un‘improvvisazione sia tale, bisogna poter riconoscere 
una struttura – che poi può essere abbandonata o trasgredita – e bisogna che l‘improvvisatore 
abbia presente gli elementi strutturali che la compongono, perché conoscerli e padroneggiarli 
permette di vivere a pieno e con qualità il processo improvvisativo.  
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1.2.8 Tecnica, materiali 
 
La costituente ―tecnica, materiali‖ è una costituente rappresentativa del bagaglio, che ogni 
improvvisazione ha in sé per potersi sviluppare e realizzare. Insieme alla struttura, tale 
bagaglio, fa parte del conosciuto indispensabile per poter andare incontro allo sconosciuto, 
all‘ignoto.  
 
(...) for interaction and improvisation in real time, a ―lot of preparation‖ and ―not to be prepared‖ are basic 
prerequisites for acting on the spur of the moment. (Alterhaug, 2010, p. 116)  
 
Tutta la preparazione che l‘improvvisatore può investire nel crearsi un bagaglio di 
conoscenze, è presupposto indispensabile al quale - a seconda delle necessità o dei momenti 
- si può o si deve attingere. Un bagaglio perfetto comprende da un lato tanta conoscenza 
tecnica, e dall‘altro lato tanti linguaggi e tanto materiale. 
 
Bagaglio (50 codes)  
Ogni improvvisazione ha tutto un mondo dietro (2 quotes): ogni improvvisazione, come 
detto per la struttura, si basa sul conosciuto per andare incontro allo sconosciuto.  
Per quanto riguarda il bagaglio in generale – comprendente quindi la tecnica e i materiali -  
l’improvvisatore ha tutta la vita per farselo (1 quote), è qualcosa che si amplia 
continuamente (7 quotes); da un lato possono essere le esperienze della vita che una volta 
assorbite divengono bagaglio (1 quote), dall‘altro lato possono essere proprio le scoperte 
fatte nel fare dell’improvvisazione che nel tempo vengono assimilate e diventano bagaglio (2 
quotes).  
 
«...è una bella domanda... nel senso che... sicuramente tutto quello che io vivo influenza chi sono e quindi cosa 
faccio nella vita... no? Il mio bagaglio di informazioni continua ad ampliarsi man mano che io vivo e assorbo... 
penso che per improvvisare più bagaglio ho di conoscenza, in qualche modo, e meglio riesco... di conoscenza, 
di tecnica... e più riesco a lasciarmi andare nell‘improvvisazione...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«poi magari quella cosa lì è diventata parte fondamentale del... cioè, dello stile della nostra compagnia! Pian 
piano diventa... diventano... delle scoperte... che poi vengono assimilate... diventano parte del tuo bagaglio, 
ovviamente! » (A.Contartese_Teatro1) 
 
«mi sono ritrascritto i temi perché dovevo depositarli in SIAE e potevo anche, fare una cosa molto semplice, 
solo le melodie...e invece mi sono dovuto, mi son voluto, trascrivere tutto e mi sono reso conto che ci sono 
delle cose bellissime, delle soluzioni armoniche che uso adesso! E quindi io sono arrivato a scrivere da 
un‘improvvisazione totale!» (M. Tamburini_Musica2) 
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Le stesse idee che si esprimono e si comunicano nel processo improvvisativo, vengono 
formulate dal bagaglio, dalla cultura, dalla sensibilità dell’improvvisatore (3 quotes), e 
queste idee si affinano nel tempo attraverso la formazione e l’ampliamento del bagaglio (1 
quote)  stesso. Tutto questo repertorio, va poi inserito nella relazione che si instaura nel 
momento con quello che c’è, con quello che succede (1 quote). 
 
«E quindi questo modifica tutto quello che io so... perché lo devo mettere in questa relazione... che è diversa da 
quella prima e sarà diversa da quella dopo... quindi, questo è.» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Per ogni improvvisazione, più bagaglio di conoscenze si ha, meglio si improvvisa (3 quotes), 
più l’improvvisatore è a proprio agio (1 quote), più è libero (1 quote). Il bagaglio è un 
supporto che subentra nei momenti meno creativi (1 quote), e se non c‘è un bagaglio – 
tecnico e di materiali – su cui potersi appoggiare, si improvvisa un po‘ peggio. 
 
«Dans la musique il y a des codifications variables selon les langages. Plus on les connait plus on est à l‘aise.» 
(F. Rossé_Musica1) 
 
«Plus tu emmagasines des choses plus tu es libre. Plus tu peux voyager, plus tu peux comprendre mieux le 
langage d‘un autre. Donc ça te libère la possibilité de voyage.» (F. Rossé_Musica1) 
 
«Ci sono dei momenti più creativi e altri sono creativi un po‘ meno... nel senso che comunque hai qualche base 
in più... hai qualche riferimento in più...che utilizzi che fa parte del tuo bagaglio, del tuo retaggio, del tuo 
orecchio, di quello che hai sentito, di quello che hai studiato... » (K. Abbas_Musica4) 
 
Tecnica (107 codes) e padronanza (13 codes)  
Il bagaglio perfetto per improvvisare quindi, comprende tanta conoscenza tecnica (3 quotes). 
L‘improvvisazione è tecnica e capacità creative insieme (1 quote); non è soltanto una 
combinazione di tecniche (2 quotes), è un di più rispetto alla padronanza tecnica (1 quote). 
Una buona improvvisazione infatti è a metà tra le conoscenze tecniche dell’improvvisatore e 
quello che c’è, che accade (1 quote). Improvvisare senza presupposti tecnici, di conoscenza, 
diventa casuale (2 quotes). 
 
«il bagaglio perfetto sarebbe aver fatto una scuola di recitazione. Quindi saper utilizzare la voce, saper parlare 
bene, ok? Avere presenza scenica, quindi riuscire a... a non scomparire una volta entrati in scena... la 
consapevolezza dello spazio, di dove sei tu, di dove sono gli altri, di come ti stai muovendo, di come usi il tuo 
corpo... la continua consapevolezza di... della posizione in cui ti trovi, anche solo fisica... ce n‘è, ce n‘è tanta, ce 
n‘è tanta... di roba...» (A.Contartese_Teatro1) 
 
«tra le qualità dell‘improvvisatore, nel momento di una performance, chiamiamola così anche se la parola non è 
giusta, improvvisativa, deve avere delle basi tecniche nel settore in cui va ad improvvisare molto forti.» (M. 
Zangirolami_Danza1) 
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«una buona improvvisazione è a mezzo tra le due... è sempre a mezzo tra le mie conoscenze tecniche, e quello 
che c‘è... e sto danzando con te.» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Maggiore è la confidenza dell’improvvisatore con il proprio “strumento”, migliore è 
l’improvvisazione (10 qutoes). Questa capacità tecnica però, quando si improvvisa, è 
talmente interiorizzata che viene messa da parte (1 quote); infatti più la tecnica viene 
interiorizzata meno si pensa a ciò che si fa durante l’improvvisazione (5 quotes), più si è in 
grado di utilizzare le cose in maniera che stiano in piedi e in maniera creativa (1 quote).  
 
«io ho studiato con qualcuno e ho imparato da qualcuno a suonare... e dedicando anche una percentuale di 
questo tempo anche all‘improvvisazione... che poi comunque va sempre sperimentata... richiede tanto tempo e 
va sperimentata... da soli... perché proprio è la confidenza che tu acquisisci con il tuo strumento che ti permette 
poi di improvvisare in un certo modo... diciamo bene. Diciamo bene...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«Nel contact improvisation è proprio interessante... più tu hai conoscenza della tecnica, più tu riesci ad 
improvvisare dall‘altra parte, e a stare vero nel momento in cui incontri l‘altro, no? quindi vanno di pari passo 
le cose... no? ecco.» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«le scale le devi sapere benissimo tutte: perfette, avanti, indietro, l‘armonizzazione delle scale... se studi in 
quella maniera lì, non hai più bisogno di pensare a cosa fai, perché l‘orecchio... fai un esercizio che si chiama 
―educazione all‘orecchio‖...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Per poterlo fare bisogna conoscere bene vari aspetti, ritmici, melodici, armonici... meglio li conosci e più poi, 
nel momento in cui improvvisi riesci a utilizzare varie cose, in maniera creativa e non in maniera però... cioè, in 
maniera che stiano in piedi.» (M. Tonolo_Musica3) 
 
Improvisation depends, in fact, on thinkers having absorbed a broad base of musical knowledge, including 
myriad conventions that contribute to formulating logically, cogently and expressively (...). The same complex 
mix of elements and processes coexists for improvisers as for skilled language practitioners (...) the methods by 
which improvisers cultivate their abilities bear analogy to language acquisition. (Berliner, 1994, p. 492). 
 
La tecnica, per l‘improvvisazione, infatti, è come imparare una lingua, per poter parlare (1 
quote), è un codice di riferimento (1 quote). Risulta essere un presupposto per improvvisare 
(4 quote), ed è importante per poter andare oltre (3 quotes); allo stesso tempo però, non è la 
cosa più importante nell’improvvisazione (13 quotes).  
 
«La tecnica è un esercizio, che ha delle sue finalità e che è un presupposto... quindi è difficile... prova a 
pensare... tu come ti metti se dovessi fare un lavoro calligrafico, no? Devi metterti lì...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«perché per poter andare oltre comunque devi arrivare fino a un certo punto, se no come fai ad andare oltre, 
no?! E allora prima ci devi arrivare fino a quel punto... e per arrivare fino a quel punto hai bisogno di 
determinati strumenti...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«la tecnica è importante, non si può dire che non sia importante anzi! Ma non è la cosa più importante...» 
(A.Contartese_Teatro1) 
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«deve avere una conoscenza tecnica della danza, dei passi, dei gesti tecnici che si fanno, ecc. Però per me, è la 
parte meno interessante.» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
«Poi c‘è gente che... non è detto che tu... per esempio, mi sono innamorato di Chet Baker perché era proprio 
questa cosa che era diverso dagli altri, e comunque sentivi che partiva questa liricità la portava all‘eccesso no? 
E lui, faceva fatica a leggere una linea melodica!» (M. Tamburini_Musica2) 
 
Padroneggiare la tecnica significa conoscere come funzionano gli strumenti del mestiere per 
farci quello che pare (3 quotes). Esiste per ogni disciplina una tecnica di base (5 quotes) da 
imparare per improvvisare, ma molte cose vengono anche dall’esperienza (2 quotes).  
La tecnica infatti si impara (1 quote), è rigore e disciplina (1 quote); il rigore è l‘essenza 
stessa dell‘improvvisazione (Leigh Foster, 2003; Sparti, 2005). Si studia molto (2 quotes), 
perché è necessario per avere gli “strumenti” che servono (1 quote). Per poterla assimilare è 
importante la ripetizione, l‘esercizio, la pratica. L‘improvvisatore non finisce mai di studiare, 
studia tanto i propri strumenti come anche i materiali, sempre (10 quotes). 
 
«come ho imparato... come ho imparato. Sempre appunto guardando i miei insegnanti e attraverso anche 
studiando molto la tecnica e praticando e praticando e praticando e innamorandomi di questa cosa... perché 
all‘inizio è anche un po‘ difficile stare in contatto con un altro, non sapere cosa fare, non avere abbastanza 
tecnica per...che ti aiuta ad andare avanti nella danza... no?» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Il fatto che la tecnica sia un insieme di codici, rende più facile la comunicazione (1 quote), 
l‘espressione. Maggiore è la conoscenza del proprio “strumento”, migliore è l’espressione 
dell’idea, del concetto (3 quotes) che l‘improvvisatore vuole comunicare: parlando infatti si 
esprime un concetto attraverso i propri strumenti linguistici (1 quote).  
 
«Maggiore è la tua conoscenza dello strumento, meglio riuscirai a esprimere determinati concetti musicali. Non 
so se mi sono spiegato...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«Tu vuoi esprimere un concetto... lo fai attraverso i tuoi strumenti linguistici...» (K. Abbas_Musica4) 
 
La qualità stessa dell‘improvvisazione dipende dalla capacità che l‘improvvisatore ha sul 
proprio strumento per poter realizzare l‘idea che vuole esprimere. Senza strumenti tecnici 
infatti non si può dire un granché (2 quotes), e se non si riesce a realizzare l’idea che si 
vuole esprimere, solitamente bisogna recuperare la capacità tecnica sullo strumento (3 
quotes); è difficile che il proprio pensiero, la propria idea, sia molto più avanti di quelle che 
sono le proprie capacità tecniche (1 quote).  
Inoltre, avere “strumenti” a disposizione, permette all’improvvisatore di essere il più 
creativo possibile,gli permette di andare in qualsiasi direzione (2 quotes); lo rende libero di 
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improvvisare sempre di più (1 quote). Come sottolinea Bailey (1992) infatti, esiste un tipo di 
impeto creativo, che deriva solo dall‘improvvisare bene tecnicamente, e che non può essere 
raggiunto in nessun altro modo. 
 
«è difficile che il mio pensiero sia molto più avanti di quelle che sono le mie capacità tecniche... affino il mio 
pensiero, lo faccio maturare attraverso anche il mio avanzamento dal punto di vista tecnico che è la 
confidenza...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«Per poterlo fare bisogna conoscere bene vari aspetti, ritmici, melodici, armonici... meglio li conosci e più poi, 
nel momento in cui improvvisi riesci a utilizzare varie cose, in maniera creativa e non in maniera però... cioè, in 
maniera che stiano in piedi.» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«e quindi sicuramente studiando molto... praticando molto... ho imparato sempre di più ad improvvisare 
all‘interno di questa tecnica, no? É come se la tecnica mi rendesse libera veramente! Libera di improvvisare 
sempre di più.» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Di ogni tecnica poi l‘improvvisatore può essere più o meno padrone. In generale comunque, 
più è padrone di quello che fa, più si lascia andare; maggiore è la conoscenza dello 
strumento, più riesce a stare nel momento, nella relazione con ciò che accade. Maggiore è la 
padronanza del proprio strumento, maggiore è la libertà di scelta, la creatività, la velocità, la 
ricerca di finezze in quello che si fa (Cappa, 2006; Tomasi, 2010).  
 
Meaningful improvements in the expressive use of the language of jazz, follow a musician‘s increasing 
physical comfort and dexterity in negotiating a musical instrument (...). For many instrumentalists, the mastery 
over new, alternate fingerings can suggest new combinations of vocabulary patterns that were previously too 
akward to adjoin in a single flow of movement (...). Mastery over particular technical features of performance 
increases both the nuances of musical sound and the artist‘s ability to express emotion. (Berliner, 1994, p. 116-
117) 
 
Materiali (36 codes) 
Come detto precedentemente, il bagaglio perfetto comprende il conoscere tanti linguaggi, 
tanto materiale (5 quotes). Per quanto riguarda i materiali e gli stimoli, l‘improvvisatore 
deve cercarli senza limitazioni di campo (1 quote) e imparare a padroneggiarli a sufficienza, 
perché la padronanza del materiale dona libertà di scelta (1 quote).  
 
«Cioè, di ciò che improvvisi, vedi, devi conoscere tanto, tanto, tanto, tanto... poi c‘è il personaggio che è più o 
meno portato, quello sì.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«più impara... quindi più copia, in un certo senso, e più impara e più è libero e più è creativo. Non solo per una 
possibilità di scelta, ma anche per la padronanza del materiale.» (M. Tonolo_Musica3) 
 
Materiale può essere sia un pezzo di “repertorio‖- qualcosa che fa parte della storia della 
propria disciplina- sia un materiale originale, creato durante l’improvvisazione stessa (1 
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quote). Conoscere i materiali permette di usare e di riconoscere citazioni (1 quote) fatte; è 
importante quindi la conoscenza della storia dei materiali (1 quote) sia perché è un 
aggancio, un punto di riferimento per chi improvvisa (1 quote), sia perché può essere un 
aggancio, un punto di riferimento per chi ascolta (1 quote). È una sorta di patrimonio 
comune e condiviso su cui potersi basare per facilitare la comunicazione. Si tratta di 
costruire, attraverso un lavoro di studio individuale e collettivo, attraverso la ricerca, un 
vocabolario che non è mai finito o concluso ma che si amplia continuamente (Bailey, 1992). 
Non conoscere la storia dei propri materiali di riferimento è quindi un limite (1 quote), 
perché non permette di rendersi conto del contributo degli altri, di chi c‘è stato prima, del suo 
impatto e del suo valore; conoscere la storia della propria disciplina permette di sentirsi parte 
di una più larga tradizione (Berliner, 1994). 
Bisogna lavorare, studiare sui materiali anche se non troppo (1 quote); ciò vuol dire 
imparare a riprenderli, a spezzettarli, a capirli, a conoscerli (4 quotes). Per iniziare, bisogna 
studiare sulle cose che piacciono di più (5 quotes), perché sono quelle che danno più 
soddisfazione. 
 
«In un esercizio, in una scala, o... se lo fai in una certa maniera, e riprendi i frammenti e li spezzetti, capisci... e 
poi, in relazione all‘armonia che hai in quel momento... se tu hai (frase vocale)... che è lì, fissata, in 
quell‘accordo. A quel punto ti si apre un mondo, completamente diverso.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«non è che studio un pezzo in particolare... io studio alcune sequenze... armoniche, alcuni collegamenti, alcune 
frasi... o le scale...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«tu interprètes de la danse, c‘est une chose, mais il faut aller au-delà et essayer de voir quels mécanismes te 
propose la chorégraphie et après tu la récupères en toi. Sur la piste, tu captures, captures. Tu joues je ne sais 
pas, une pièce romantique, classique, contemporaine.... je vais prendre une partie qui m‘intéresse et essayer de 
voir comment ça fonctionne. J‘enlève la partition, je la récupère et voilà c‘est comme ça qu‘on fonctionne.» (F. 
Rossé_Musica1) 
 
Per poter improvvisare quindi c‘è bisogno di un bagaglio – che non smette mai di ampliarsi e 
di evolversi – sul quale l‘improvvisatore deve potersi appoggiare e dal quale poter partire. 
Tale bagaglio, comprende gli elementi tecnici della propria pratica, e allo stesso tempo i 
materiali, i contenuti di riferimento che possono derivare da una tradizione disciplinare 
radicata ed assorbita, oppure da ciò che di nuovo è emerso durante le proprie 
improvvisazioni e che se ritenuto di valore, viene ripetuto, assorbito e interiorizzato, 
diventando parte del proprio bagaglio.  
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1.2.9 Cambiamento vs Fissità 
 
Il cambiamento è un altro tratto distintivo dell‘improvvisazione (97 codes). 
L‘improvvisazione infatti è un tutto molto dinamico, in continuo cambiamento (3 quotes). 
Tratti distintivi dell‘improvvisazione sono il suo essere sempre diversa, mai uguale a se 
stessa (8 quotes), il suo essere sempre qualcosa di nuovo (2 quotes) ed irripetibile (2 quotes). 
L‘improvvisazione è una continua evoluzione (3 quotes); si tratta quindi di un cambiamento 
particolare, un cambiamento evolutivo, un cambiamento che tende al miglioramento e alla 
maturazione del processo stesso. 
 
«l‘improvvisazione è qualcosa che non riesci mai a prendere che tu stringi il pugno e dici ecco l‘ho preso... è 
qualcosa che non... puoi prendere mai! Perché cambia continuamente, è quello il bello! (...) Dipende da tanti 
fattori nonché l‘esperienza del performer... però è vero anche che... un‘esperienza improvvisata... non sai quello 
che verrà fuori, non lo puoi sapere perché se no non è improvvisazione!» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«La distinzione tra un balletto coreografato e tutto il resto, e un‘improvvisazione... è che l‘improvvisazione 
deve essere sempre diversa, in quanto è sempre nata, e conclusa, quella singola volta.» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
«Poi devi entrare... la cosa che mi piace un casino...è che non è uguale da un giorno all‘altro...e non puoi mai 
suonare – se improvvisi – con sufficienza.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«...e soprattutto una volta che hai improvvisato una cosa quella cosa sparisce, non esiste più e quindi ne devi 
fare un‘altra, e poi un‘altra ancora, e non c‘è fine a questo...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«tutto, l‘improvvisazione, secondo me è una continua evoluzione...» (F. Burroni_Teatro2) 
 
Ogni stimolo può diventare qualcosa d’altro (1 quote), i pensieri e le idee 
dell’improvvisatore si modificano in base al percorso (3 quotes), in base all’ambiente (2 
quotes); anche se la struttura, la strutturazione dell’improvvisazione può essere la stessa, il 
risultato non sarà mai uguale (1 quote), proprio perché il cambiamento è parte del processo 
stesso. Bisogna mantenersi disponibili ai cambi di rotta, senza precludersi nulla, affidandosi 
alle possibilità che il cambiamento porta con sé (Braida, 2006).  
 
«se io faccio una nota, non so, suono la terza, in DO maggiore, poi dopo quella terza lì può diventare una 
settima di un altro accordo, o… adesso butto lì... e di lì ti parte un‘altra storia...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«I tuoi pensieri, si formano, si modificano anche in base a quello che è il tuo percorso... all‘ambiente in cui 
vivi... (...) E allora anche il musicista, in base al suo percorso, formerà la propria competenza musicale, il 
proprio pensiero musicale... quindi io posso essere più attratto da un musicista che magari ha una certa cultura... 
piuttosto che da uno che improvvisa magari con pochi strumenti...» (K.Abbas_Musica4) 
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Se non ci si affida a tali possibilità, ci si cristallizza nell‘unica via già percorsa. La fissità 
però è sintomo di malattia (1 quote).  
 
«infatti in linea di massima credo che lo siamo tutti infatti...no dicevo... non so... ho detto prima... 
l‘improvvisazione è come la vita... le cose cambiano, i contesti cambiano, le persone cambiano, e tu ti devi in 
qualche modo riadattare... se non ti riadatti chiaramente sappiamo tutti che la fissità è sintomo di malattia no? 
cioè più noi ci fissiamo... e più... no? a tutti i livelli... sia fisicamente, che emotivamente... e più purtroppo... 
non... entriamo in dei campi molto ristretti e molto malati...quindi questo è il pericolo e quindi diciamo che... in 
linea di massima una certa flessibilità... poi ci sono persone... che improvvisano secondo me molto meno, o che 
si mettono in condizione no? di improvvisare molto meno... e persone che invece sono più aperte 
all‘improvvisazione e che chiaramente nel tempo hanno imparato a... a sopravvivere, quindi si aprono sempre 
di più...perché non hanno paura a quel punto... no?» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Routines e clichés sono manifestazioni di questa cristallizzazione: se si fanno sempre le 
stesse cose non è più improvvisazione (1 quote) perché l‘improvvisazione non corrisponde a 
modelli o abitudini (1 quote); quando si cade in riflessi, automatismi o clichés, 
l’improvvisazione è finta (3 quotes), non autentica.  
 
«Est-ce qu‘il n‘y a pas de danger, c‘est à cause de l‘habitude qu‘on improvise toujours la même chose, et ce 
n‘est plus une improvisation.» (F. Rossé_Musica1) 
 
«e il rischio però è quello di cadere in cliché... in modelli già conosciuti, già provati, già sperimentati...» 
(A.Contartese_Teatro1) 
 
Bisogna stare in guardia contro l‘uso abituale e non ispirato di ciò che si è acquisito e 
interiorizzato attraverso la pratica rigorosa e concentrata (Berliner, 1994). L’abitudine 
rischia di far fare sempre le stesse cose (1 quote) e a fare sempre le stesse cose ci si annoia 
(2 quote). Annoiarsi non permette di creare (1 quote) e porta ad essere prevedibili (1 quote); 
essere prevedibili è noioso anche per se stessi (1 quote) ed essere noiosi per se stessi è 
particolarmente fastidioso (1 quote).  
 
«E se ti annoi non crei, e se non crei... ti annoi! Insomma è una sorta di gatto che si morde la coda... o di cane?! 
Non mi ricordo mai qual è l‘animale che si rincorre! (risata) Però nel senso... è questo... quello che ti permette 
di non annoiarti... e secondo me, è stimolante! Perché quando ti annoi poi diventi... diventi prevedibile... e se 
sei prevedibile... non è tanto per gli altri... è proprio per te che sei noioso! E se ti annoi da solo... diventa 
particolarmente fastidioso, per come la vedo io!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
È per questo che nell‘improvvisazione bisogna evitare di mettere in atto manovre routinarie, 
perché sono le pratiche flessibili e di cambiamento che sfidano il noto ed enfatizzano il 
valore della sperimentazione avventurosa che produce materiali e risultati freschi ed 
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autentici; sono queste pratiche che sostengono l‘impredicibilità delle idee improvvisate 
(Berliner, 1994).  
   
Aggiungendo una riflessione a tutto questo, si può dire che il cambiamento è legato in quanto 
tale, alla presenza di possibilità. Esso può avvenire – causato da agenti esterni – oppure può 
essere ricercato – causato da spinte interne; qualunque sia il motore propulsivo, esso si basa 
sulla possibilità che ogni evento, ogni cosa, ha di essere diversa da se stessa, diversa da 
com‘è. Si tratta quindi di permettere, di lasciare alle diverse possibilità, che ogni evento o 
persona porta con sé, di realizzarsi, di prendere forma. Tutti i processi improvvisativi (come 
l‘interpretazione, la variazione, l‘adattamento...) portano con sé il cambiamento, perché 
prevedono sempre una diversità, legata alla contingenza dell‘evento; il risultato è sempre 
diverso, mai uguale a se stesso.  
 
«E io vedo che... non lo fo‘ mai uguale uguale... Sì, si sa che più o meno quella sera lì, sarà un ritmo più  
lento... però non è mai identico, quindi ogni sera io mi improvviso l‘interpretazione! Improvviso solo  
sulla parte verticale perché poi, ―la pioggia nel pineto‖ quella è, quella la lascio!» (F. Burroni_Teatro2) 
 
L‘improvvisazione però è un di più, perché è un cambiamento evolutivo, è un cambiamento 
che ricerca e coinvolge il nuovo, la ricerca del non noto, l‘esplorazione che tende oltre il 
possibile già noto: l‘improvvisazione chiede all‘improvvisatore di lasciare germogliare 
possibilità non ancora conosciute, possibilità che si accompagnano alla consapevolezza del 
riconoscerle e del valutarle in quanto tali. Al contrario, la fissità, l‘immutabilità, il ripetibile 
– il non permettere alle possibilità di essere colte – realizza sempre un‘unica possibilità 
dell‘essere dell‘evento, ed è quell‘unica possibilità che viene costantemente perseguita e 
riproposta. In questo modo, smette di essere una possibilità e si cristallizza diventando 
l‘unica modalità dell‘essere di quella proposta. Gli automatismi, i clichés sono 
manifestazioni di tale fissità, ed in quanto tali, vanno violati e interrotti, favorendo il 
cambiamento, e lasciando aperte le porte al possibile.  
 
Improvisation provided the means by which he (the improviser) could maintain authenticity and still have 
change, freshness and development in music. (Bailey, 1992, p. 17)  
 
A feeling of freshness is essential, and the best way to get that is for some of the material to be fresh. In a sense 
it is change for the sake of change. Change for the sake of the benefits that change can bring.  (Bailey,1992, p. 
108)  
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1.2.10 Comunicazione, espressione  
 
La costituente ―comunicazione, espressione‖ (127 codes) è rappresentativa dell‘aspetto 
relazionale del processo improvvisativo; non tanto per il suo essere rivolto ad un destinatario 
in particolare, quanto piuttosto per l‘emergere della relazione tra l‘idea, il concetto di 
riferimento che si vuole esprimere o a cui ci si rivolge, e il suo effettivo realizzarsi. Tale 
relazione si manifesta attraverso uno spiccato, o meno, senso di ―coerenza‖ (47 codes) 
all‘interno del processo improvvisativo e rispetto al contesto di appartenenza.  
 
L‘improvvisazione è sempre una forma di comunicazione, espressione (3 quotes); è un 
linguaggio, un messaggio culturale (4 quotes); non è qualcosa di codificato, non ambiguo (1 
quote). L‘improvvisazione è infatti un messaggio o una comunicazione high-context (Hall, 
1992): poco di quello che viene espresso è in realtà esplicito, codificato, trasmesso come 
parte del messaggio; molto di quello che viene comunicato si basa sul contesto, la cultura, il 
background di chi improvvisa e, se presente, di chi riceve, ascolta, osserva il processo 
improvvisativo. L‘indeterminatezza intrinseca all‘interazione comunicativa – in cui le attese 
e i significati colti possono essere altri da quelli attribuiti dal comunicatore – nel processo 
improvvisativo è amplificata e generatrice di ulteriori possibilità. 
 
«se lo vivi come un messaggio culturale, io improvviso perché credo che l‘improvvisazione cambi le relazioni 
fra le persone o i messaggi che ti invio.» (F. Zagatti_Danza3) 
 
«poi ognuno quando guarda... vede con i suoi occhi, con il suo schema... per cui, l‘improvvisazione, vista... eh, 
bisogna anche saperla vedere in modo libero... se no la filtri e la colori tu... proprio perché non è un qualcosa di 
codificato che ti fa capire esattamente quello che deve farti capire.» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
Improvvisare significa per l‘improvvisatore utilizzare il proprio strumento per realizzare, 
esprimere un pensiero, un’idea (3 quotes). Ogni improvvisazione esprime, comunica 
qualcosa (1 quote); questo qualcosa non sempre deve essere comunicato o rivolto ad altri (4 
quotes); come ricorda Becker (2000), siamo noi i primi destinatari dei nostri atti e dobbiamo 
essere riflessivamente presenti come riceventi di tali atti. L‘improvvisazione, infatti, non è 
necessariamente finalizzata ad un pubblico (3 quotes), può esserlo se viene pensata e 
realizzata come un prodotto, uno spettacolo per comunicare, dare un messaggio (1 quote).  
 
«improvvisare... l‘improvvisazione in musica... significa, riuscire a utilizzare il proprio strumento per realizzare 
un pensiero o un‘idea musicale...» (K. Abbas_Musica4) 
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«per me un solo che spacca tutto è magari un solo con 4 note però mi viene... cioè... può essere angoscioso, può 
essere allegro, un solo...dipende cosa vuole esprimere, però so che a me, mi ha toccato il cuore.» 
(M.Tamburini_Musica2) 
 
«se stiamo parlando di atto improvvisativo puro... forse non è così... non sempre è così importante che venga 
poi comunicato...» (A. Contartese_Teatro1) 
 
«è un dato di fatto... poi che uno voglia comunicare a se stesso o voglia comunicare agli altri, comunque stai 
comunicando... ti stai comunque esprimendo...! Se ti esprimi comunichi... puoi comunicare a te stesso... non è 
che per forza che ... un musicista o io abbia la necessità di andare su un tetto a comunicare... no? però 
comunque è una forma di espressione...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«Mi può interessare che il pubblico assista e provi delle emozioni, fine. Non è detto che debba sapere che è 
un‘improvvisazione. Ci sarà chi lo coglie e chi non lo coglie, ma non mi interessa. Il fare improvvisazione non 
serve per il pubblico.» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
La comunicazione può non essere intenzionale (1  quote) – si comunica più di quello che si 
dice, perché si veicola infatti anche quanto va al di là del significato letterale di un enunciato 
o del significato esplicito di un atto (Grice, 1993) - e oltre alla comunicazione verbale è 
coinvolta anche la comunicazione non verbale come comunicazione espressiva, del corpo, 
del viso, attraverso il gesto (2 quotes).  
 
«probabilmente è grazie anche a quello... tu puoi comunicare attraverso il tuo strumento... magari non è la tua 
intenzione, eh! Tu ti vuoi... ti stai esprimendo... poi magari stai anche comunicando, no? Però tu ti stai 
esprimendo, quindi, se vuoi esprimere un certo stato d‘animo lo puoi fare, lo puoi fare!!» (K. Abbas_Musica4) 
 
«In ambito espressivo, deve avere anche un‘abitudine alla comunicazione non verbale, l‘espressione del corpo, 
l‘espressione del viso, l‘espressione attraverso il gesto... quindi un‘abitudine, non un cliché dei gesti stessi...» 
(M. Zangirolami_Danza1) 
 
Per quanto riguarda il contenuto, l‘idea che si desidera esprimere, è qualcosa di originale e 
personale (3 quotes); è condizionata dal bagaglio, dalla cultura, dalla sensibilità di chi 
improvvisa (3 quotes) (contesto e cultura danno un‘impronta importante a quello che 
l‘improvvisatore esprime) e da ciò che l’improvvisatore è in grado di fare (1 quote): 
maggiore è la conoscenza dello strumento, migliore è l’espressione dell’idea (3 quotes), del 
concetto; imparare a finalizzare le idee è comunque un lavoro lungo (1 quote) e, durante il 
processo improvvisativo, richiede grande capacità di concentrazione (1 quote). Anche 
l’esperienza ed il tempo influiscono sul contenuto (1 quote), sull‘idea di quello che si dice 
attraverso il proprio strumento.  
 
«tu puoi vedere se è coerente nella gestione del momento improvvisativo... se le sue frasi... il suo fraseggio 
riesce a trasmettere un significato, se è corretto da un certo punto di vista melodico ritmico... se stilisticamente 
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è adeguato alla situazione in cui... all‘area stilistica in cui sta improvvisando ad esempio... però, l‘originalità del 
pensiero... quello diventa difficile riuscire a... su quello non si può intervenire... quello è personale...» (K. 
Abbas_Musica4) 
 
«io non posso insegnare un‘idea musicale... questa viene formulata dal bagaglio, dalla cultura, dalla sensibilità 
dell‘allievo... io posso semplicemente verificare gli strumenti che utilizza... e posso al limite, verificare la 
coerenza dell‘idea...» (K. Abbas_Musica4)  
 
La possibilità che l’improvvisazione offre di esprimere se stessi, dà grande entusiasmo (1 
quote) a chi approccia questo processo, e il piacere nel poter comunicare attraverso il 
proprio strumento è maggiore e più partecipato quando l’espressività prende il sopravvento 
(1 quote).  
 
«quando invece l‘espressività prende il sopravvento... allora sei più partecipe di quello che fai... è una 
sensazione personale... insomma... di... sì... di partecipazione, e probabilmente questo viene anche percepito da 
chi... da chi ti ascolta! Lo vede, lo sente... ti trasmette... ―Ah, ho sentito questo che mi dà delle emozioni, delle 
sensazioni!‖» (K. Abbas_Musica4)  
  
Even if I didn‘t sound good as the people I copied when I made up my own things, at least, I was starting to 
express myself, and that was the most satisfying thing for me at that point! (Berliner, 1994, p. 143) 
 
L‘improvvisatore infatti deve dare qualcosa di se stesso durante l‘improvvisazione, esprime 
se stesso e allo stesso tempo ha la possibilità di esplorare se stesso: l‘improvvisatore trova la 
propria identità nel processo, solamente quando raggiunge una sorta di indipendenza 
concettuale, solo quando le decisioni prese nel momento del processo improvvisativo 
assumono il loro significato, la loro valenza rispetto ai concetti e alle idee che si vogliono 
esprimere; solo quando ciò accade, quando le decisioni sono connesse alle idee, al concetto, 
il prodotto, creato dal processo, risulta l‘espressione di un individualità, di una personalità 
(Tomasi, 2010).  
La qualità stessa dell‘improvvisazione dipende dalla qualità dell’idea che si vuole esprimere 
(4 quote) e allo stesso tempo, dipende da quanto si è capaci di realizzare tale idea (2 quotes) 
– quindi dalla capacità che si ha sullo strumento per poterla realizzare: la coerenza, tra ciò 
che si vuole esprimere e quello che si sta facendo è un criterio di qualità (3 quotes). 
 
«È piuttosto faticoso... comunque diciamo che la qualità dell‘improvvisazione è legata: all‘idea musicale, alla 
qualità dell‘idea – per te, la tua qualità, qualcosa che ti sorprende, che per te è particolarmente creativo, o 
particolarmente riuscito... – e alla tua capacità sullo strumento di poterla realizzare... però nasce tutto 
dall‘idea... una volta che c‘hai l‘idea riesci di solito a realizzarla sullo strumento... se non c‘è questa 
coincidenza... allora c‘è qualche cosa che va recuperato...» (K. Abbas_Musica4) 
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«c‘è sì, sicuramente... ma... quando... c‘è un filo conduttore... un filo conduttore... quando ci sono delle idee 
originali, portate avanti... in modo... in modo coerente ma non costruito... si sente che va in modo spontaneo...» 
(M. Tonolo_Musica3) 
 
Ogni improvvisazione infatti deve avere un senso, essere coerente (3 quotes), improvvisare è 
creare qualcosa che ha un senso compiuto (1 quote), è una storia (3 quotes). Quando si 
racconta una storia il miglior modo per farlo è svilupparla, dall‘inizio alla fine, con 
continuità e coesione, e se non si ha nulla da raccontare, allora è meglio smettere di parlare 
(Buster William, in Berliner, 1994). 
 
«Però, devo avere, secondo me, un senso, cioè, devi fare un discorso. Se no non ha molto senso. (...) in quel 
caso, magari... io li chiamo ―i pavoni‖, fai meno il ―pavone‖ della tromba, però c‘è molta più sostanza e porti te 
stesso e il pubblico dentro la storia.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
Una buona improvvisazione porta avanti le idee originali e personali in modo coerente e 
spontaneo (1 quote), anche se la coerenza nel fare è difficile che sia sempre perfettamente 
costante (2 quotes). Quando si riesce ad essere coerenti nel fare – rispetto alle proprie idee, 
al contesto – vi è grande soddisfazione (2 quotes).  
 
«lì diciamo che ci sono momenti che sono periodici però... non sono continuativi... non coprono tutto... quindi 
può capitare che ci sia un momento di estasi... fortunata estasi, in cui senti particolarmente quello che stai 
facendo, in cui il pensiero e l‘atto sono contemporanei...  dove stai partecipando di più!» (K. Abbas_Musica4)  
 
I think that a jazz player, for example, is saying what is in him. He puts very much more of his total personality 
in what he does. I think he‘s a much happier individual in many ways. (Anthony Pay, in Berliner, 1994, p. 68)  
 
 
Stadi, fasi, livelli, consapevolezza, accorgersi, agire vs pensare, approccio, attitudine, 
possibilità, creatività, struttura, tecnica, materiali, cambiamento vs fissità, comunicazione, 
espressione; la totalità di questi dieci elementi costituenti l‘improvvisazione e il profilo 
dell‘improvvisatore, si pone nella sua complessità nel processo improvvisativo, e affinché 
questo sia tale, in relazione con degli stimoli. Nel prossimo paragrafo verrà descritta la 
natura degli stimoli con cui le costituenti si pongono in relazione; essi sono stati raccolti in 
sette famiglie identificative, così come emerse dalle interviste.  
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1.3 Stimoli 
 
Gli stimoli sono il secondo elemento della relazione su cui si basa il processo 
improvvisativo, e il profilo dell‘improvvisatore: sono elemento indispensabile e 
imprescindibile affinché possa aver luogo un‘improvvisazione, esattamente come per quanto 
riguarda le costituenti finora delineate.  
In generale ―stimolo‖ può essere qualunque situazione, proposta, evento, ecc. che venga 
percepito o ricercato come tale, dai soggetti coinvolti nel processo improvvisativo. 
Dal punto di vista etimologico - dal latino - lo ―stimulus‖ era il pungolo utilizzato per 
spronare le bestie a lavorare; un paletto, una sferza utilizzata anche con gli schiavi. In questo 
contesto mantiene il suo significato di provocazione, di puntura, che sprona, incita a fare, ad 
agire. É dalla relazione dello stimolo con le costituenti – secondo differenti gradi ed intensità 
– che si configura il processo improvvisativo nel rispetto delle sue caratteristiche, ossia la 
sua inseparabilità dal prodotto, la sua originalità, estemporaneità, irreversibilità, responsività, 
intenzionalità creativa, referenza ad un modello e implicanza di tecniche o dispositivi 
compositivi. 
Sotto la famiglia ―stimoli‖ (70 codes), sono stati raccolti quei nuclei concettuali che, nelle 
interviste, risultavano essere definiti o percepiti come tali dagli improvvisatori: il contesto, il 
processo, le proposte, il gruppo, l‘audience/destinatari dell‘improvvisazione, se stesso 
(rivolto all‘improvvisatore), le difficoltà.  
Lo stimolo nell’improvvisazione è importantissimo (2 quotes); non solo come stimolo 
iniziale – concetto che si ricollega in maniera molto stretta all‘idea di modello di riferimento 
dal quale parte un‘improvvisazione – ma anche come stimolo percepito e colto durante il 
processo stesso: esso può essere infatti percepito in qualsiasi momento del processo ed 
influenzarne o cambiarne tratti e direzione, provocando conflitti cognitivi conseguenti la 
percezione di un‘incongruenza.  
 
«lo stimolo è importantissimo» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Però se tu dovessi scrivere un libro... non leggeresti dei libri? Se io devo scrivere un disco, non ascolterei dei 
dischi? Eh, devo stimolare la mia creatività, eh! Devo avere degli spunti...» (K. Abbas_Musica4) 
 
Stimolo iniziale di un’improvvisazione può essere tutto (5 quotes), non c‘è limite alla sua 
natura, e bisogna cercare materiali e stimoli senza alcuna limitazione di campo (1 quote; vi è 
una grande varietà di stimoli tra cui poter scegliere per iniziare a provare: possono essere 
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gesti, movimenti, musiche, argomenti, parole, ambiti di ricerca, immagini, colori (19 
quotes); lo stesso canovaccio strutturato può essere utilizzato come stimolo iniziale (1 quote) 
per improvvisare, e lo stesso dicasi per stimoli della vita quotidiana che possono 
trasformarsi in spunti di ricerca (2 quotes) nell‘improvvisazione.  
 
«Quando suoni, improvvisi specialmente, hai delle immagini... oppure hai... il suono, colori... quello che vuoi 
tu...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«...diciamo che tutti gli stimoli li prendo come possibili spunti per la ricerca... nel senso che se io vedo un film, 
non è che sto ricercando nel momento in cui lo guardo... però dico ―mi ha dato questo... ah... potrei provare a 
ricerca in quest‘ottica...‖ o ―ha usato queste tecniche... potrei...usando delle tecniche analoghe nel mio settore 
vedere che cosa viene fuori‖... sì... sì... sì...» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
Ogni relazione in se stessa – sia essa una relazione con se stessi, con altri da sé, con 
materiali, ecc – è uno stimolo ogni volta nuovo (3 q uotes); ogni stimolo può diventare 
qualcosa di diverso (1 quote), qualcos‘altro rispetto a quello che è in partenza, ed ogni 
elemento di una relazione dà uno stimolo diverso agli altri (2 quotes) elementi coinvolti.  
L‘improvvisatore è qualcuno che percepisce un forte bisogno di stimoli continui (4 quotes); 
li ricerca, è ricettivo (14 quotes) e li lascia germogliare (3 quotes). Ne sente la necessità 
perché se non cerca stimoli nuovi rischia che gli vengano in mente sempre le stesse idee (1 
quote).  
 
«essere in grado di reagire subito ai... ai vari stimoli... musicali... che puoi avere... per cui penso, che ti possa 
dare anche l‘elasticità, diciamo anche nella vita, o per lo meno (risata) nelle cose... per il fatto di dover essere 
che tu vai a suonare e non sai quello che stai suonando anche se hai delle cose... comunque devi sempre essere 
molto attento, pronto...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«Io sono continuamente influenzabile e aperta a cogliere stimoli... Torno al fatto che anche ogni cosa che io 
vivo influenza poi cosa porto e anche il mio interesse cambia, no?» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«sono una persona che... sono costantemente in ricerca... quando cammino mi accorgo ormai in continuazione 
che capto... e ...introito... e lascio germogliare... non uso... ma lascio germogliare tutti gli stimoli che ho...» (M. 
Zangirolami_Danza1) 
 
Gli stimoli sono un elemento imprescindibile per l‘improvvisazione, ma anche 
l‘improvvisazione stessa può essere uno stimolo in se stessa, può essere profondamente 
stimolante improvvisare (2 quotes), come può essere altrettanto stimolate riflettere 
sull’improvvisazione stessa, e sul proprio improvvisare (1 quote). 
 
«Mi stancherò mai? Ti dovessi rispondere adesso... no! Probabilmente tra 20 anni mi sarò stancato...però questo 
non lo posso sapere... è più difficile stancarsi rispetto ad altre cose perché cambia e muta in continuazione, 
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proprio per la sua forma di essere improvvisazione... (...) Poi non tutto è divertente però...insomma quanto 
meno... è stimolante! Che è meglio di divertente... insomma,no? per alcune cose.» (F.Stefanelli_Teatro3) 
 
«No... sono cose in cui... che non capitano molto spesso di pensarci... per cui è anche stimolante! Pensare... 
perché noi diamo per scontato... è una cosa per noi che fa parte...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
Contesto  
Con il termine ―contesto‖ (80 codes), gli intervistati si sono riferiti sia al contesto hic et 
nunc, nel quale si sviluppa il processo improvvisativo, sia al contesto, alla cultura in cui 
l‘improvvisazione e l‘improvvisatore sono inseriti. Contesto quindi può essere, sia un luogo, 
un’architettura specifica (1 quote), sia la realtà, la relazione in cui avviene 
l’improvvisazione (2 quotes), sia lo spazio fisico, il contatto, la vicinanza che si ha con i 
destinatari (3  quotes) presenti al processo improvvisativo, o con chi altro improvvisa in quel 
momento. Allo stesso tempo contesto è anche la cultura generale, o specifica (1 quote) in cui 
è inserita l‘improvvisazione e l‘improvvisatore: è la cultura di riferimento che dà 
un’impronta a quello che l’improvvisatore tira fuori durante il processo (2 quotes) 
improvvisativo; c‘è un profondo sentimento di appartenenza ad un‘identità locale e 
collettiva, in cui la natura gioca un ruolo importante (Alterhaug, 2010). 
 
«L‘altra cosa che mi veniva rispetto al contesto... ho lavorato in delle improvvisazioni più artistiche diciamo... 
per esempio, su un luogo. Quindi con l‘architettura del posto. Ho fatto anche dei seminari... proprio con l‘idea 
di creare qualcosa per un luogo specifico... che sia un luogo naturale, o un luogo architettonico...» (D. 
Sbaiz_Danza2) 
 
«Chiaramente c‘è la cultura in generale, quindi dove siamo cresciuti... l‘Italia, mettiamo così... poi c‘è il Friuli, 
o il Veneto... ci sono le specificità... fino chiaramente ad arrivare alla mia famiglia di origine... allora nella mia 
famiglia di origine, la sessualità era tabu e quindi io farò difficoltà magari ad improvvisare muovendo 
liberamente il bacino... o magari con la nudità, no? mettiamo in un contesto artistico, in cui mi viene proposto 
di lavorare nudo... se il mio contesto di origine era stretto... chiaramente avrò più difficoltà... oppure magari per 
contro, sarò più libero... sarò esageratamente più spinto... quindi questo mi viene in mente...» (D. 
Sbaiz_Danza2) 
 
Le idee espresse e comunicate durante il processo improvvisativo sono formulate grazie al 
bagaglio, alla cultura, alla sensibilità (3 quotes) di chi improvvisa. I pensieri  e le idee 
infatti si formano e si modificano in base all’ambiente (2 quotes) perché  la cultura forma e 
plasma il pensiero (1 quote) che si vuole esprimere. Le attività culturali modificano i 
pensieri e la struttura cerebrale, il modo che ciascuno ha di relazionarsi alle cose (Doidge, 
2007).  
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Anche l‘improvvisazione in quanto processo è sempre inserita in un linguaggio, un contesto, 
una cultura (10 quotes) nei quali si sviluppa l’idea di base, la filosofia, il concetto, il genere, 
lo stile del processo stesso (9 quotes).  
 
«poi dipende dal tipo di improvvisazione, dipende da chi lo fa, in che contesto, da che cosa vuole ottenere, da 
quanto si vuole spingere oltre... però solitamente... c‘è un contesto armonico al quale ti devi attenere... ci sono 
dei codici stilistici... chi improvvisa nel blues, mantiene comunque una linea stilistica, un certo tipo di 
linguaggio, chi improvvisa nel jazz ne tiene un altro...» (K. Abbas_Musica4) 
 
Nel qui ed ora, l‘improvvisazione è la capacità di rispondere alla situazione (1 quote), al 
contesto in cui ci si trova, e infatti è sempre una mediazione tra quello che il singolo 
vorrebbe e quello che in realtà la situazione, il contesto propone (4 quotes). A volte 
l‘improvvisazione porta ad affrontare anche situazioni molto particolari (2 quotes), o 
difficili, ma è proprio in queste situazioni o contesti difficili che ci si può divertire di più (3 
quotes); possono esserci delle difficoltà contestuali (2 quotes) – come destinatari disattenti, 
oppure strumenti inadeguati – ma affrontare queste difficoltà date dal contesto aumenta la 
gratificazione (2 quotes) e stimola la creatività (2 quotes). È proprio il contesto difficile che 
stimola l‘improvvisatore a dare il massimo.  
 
«E invece la vita mi dice ―no! ti becchi la pioggia, ti becchi cinque, sei gradi... dieci... quelli che sono! Stai al 
freddo, stai a disagio... e questo oggi te l‘ho presentato così! e questo ti becchi!‖ no? quindi... chiaramente poi è 
sempre una mediazione, tra quello che vorrei io... e quello che il contesto dice... che il singolo porta... che il 
gruppo elabora... continuamente le carte si mescolano in tavola, sostanzialmente!» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«a noi capita spesso di suonare anche in situazioni poco... magari... la gente non presta tanta attenzione, oppure 
magari il pianoforte è scordato... quindi uno deve lottare contro queste cose...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
«d‘altro canto, ogni tanto, ti ci vuole la situazione infernale...disastrosa... perché così... ti stimoli, ti stimoli un 
po‘ di più e forzi la mano... e crei di più... e creando di più poi te la ritrovi nelle situazioni quelle facili, dove 
invece rischi di addormentarti un attimo e ti riporti le cose che avevi fatto in un contesto disastroso!» 
(F.Stefanelli_Teatro3) 
 
Like an extension of the improviser‘s instrument itself, the physical characteristics of a venue have the capacity 
to mold and shape an artist‘s sounds (...). The architectural design and management policy of venues also 
contribute to the distinct atmosphere or vibes, of a performance space. (Berliner, 1994, pp. 450-452). 
 
In generale si può dire che si può improvvisare in qualunque situazione (14 quotes) o 
contesto, si può improvvisare in tutti i campi (1 quote) – ovunque – e il processo 
improvvisativo può essere trasposto da un campo all’altro (1 quote). È anche per questa 
possibilità che si ha di improvvisare in qualunque situazione che si prova piacere ed 
entusiasmo (1 quote) nell‘improvvisare. 
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«...a volte è anche una possibilità... però è... secondo me è anche una ricerca umana insomma. Si può fare in tutti i campi 
insomma. La stabilità in genere non è... la flessibilità è anche un bel concetto... la durezza, la definizione...per me è 
durissima...» (F. Burroni_Teatro2) 
 
«non è che tutto va... anche se in assoluto bisognerebbe dire che sì, che se uno vuole improvvisare può improvvisare in un 
supermercato puoi improvvisare dove vuole... perché vive l‘improvvisazione come un messaggio culturale... quindi se lo 
vivi come un messaggio culturale, io improvviso perché credo che l‘improvvisazione cambi le relazioni fra le persone o i 
messaggi che ti invio. Quindi in assoluto sì...» (F. Zagatti_Danza3) 
  
Per quanto riguarda l‘improvvisatore, come detto, è sempre inserito in un contesto (5 
quotes), cultura di riferimento, a cui è particolarmente sensibile (2 quotes) e che deve 
conoscere, per potersi attenere (2 quotes) ad essa. L‘improvvisatore trae continua 
ispirazione dal milieu culturale in cui è cresciuto e/o in cui vive; è aperto ed assorbe anche 
nuovi tratti, senza per questo sacrificare la propria identità (Berliner, 1994). Deve conoscere 
altrettanto bene l’idea di base, la filosofia, il concetto in cui si inserisce il processo 
improvvisativo (7 quotes), per poterlo seguire, o comunque rispettare.  
Chi improvvisa bisogna che sviluppi un’abitudine a lavorare in tutti i contesti (1 quote) ed è 
per questo che l‘improvvisatore è abituato a confrontarsi anche con contesti – anche 
professionali – diversi dal proprio (2 quotes). Nel qui ed ora, accoglie le situazioni, si lascia 
influenzare (2 quotes) dal contesto in cui si trova, ma cerca di non farsi influenzare troppo (1 
quote).  
Nell‘improvvisazione quindi si può dire che il contesto conta molto (7 quotes) – sia come 
contesto di riferimento per il processo che si sviluppa nel qui ed ora, sia come ―background‖, 
contesto culturale di fondo, in cui è inserita l‘improvvisazione e/o in cui è stato cresciuto, 
plasmato l‘improvvisatore. La qualità stessa dell’improvvisazione dipende dalla situazione, 
dal contesto in cui questa avviene.  
 
«a seconda di dove sei a improvvisare è chiaro che ti devi settare, su quello che stai... su quello che stai 
facendo... anche se non ti devi vincolare troppo... nel senso che... devi dare sempre il massimo in tutte le 
situazioni nelle quali sei... se sei con i bambini, se sei con un‘azienda, se sei davanti a un pubblico di 400 
persone... se è un pubblico di 30 persone... e quello ce l‘hai con la capacità di concentrarti e di saper far rendere 
al meglio il tuo lavoro...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
Processo 
Per quanto riguarda il ―processo‖ (72 codes), è lo stesso processo improvvisativo che risulta 
essere stimolante per se stesso; l’improvvisazione è un processo che forma (1 quote), che 
stimola, un processo di cui bisogna imparare a catturare i meccanismi e le dinamiche, per 
poter poi creare ciò che si vuole (6 quotes). L‘improvvisazione piace per i processi messi in 
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atto, perché è proprio facendo, stando nel processo che ci si accorge di molte cose: è nel 
processo che ci accorge che c’è qualcosa di speciale (1 quote), che ci si capisce con gli altri 
(1 quote), che ci si accorge che quello che si fa funziona (5 quotes), o che si stanno 
scoprendo delle cose nuove (1 quote). Si impara stando nel processo (1 quote), si impara 
improvvisando (7 quotes) e si impara anche grazie ad una riflessione a posteriori fatta sul 
proprio fare e sulle dinamiche del processo (2 quotes). Il processo come stimolo permette di 
sorprendersi nell’atto stesso, nel fare (2 quotes).  
 
«Sì! Perché quando hai capito l‘operazione...hai capito le dinamiche fondamentali... quando te hai capito che il 
sale sala, l‘olio unge... nell‘olio si può friggere...impari che se metti i sedani nella pentola, senza olio non 
friggono ma si bruciano... quando hai capito i meccanismi di base... ma stasera fo‘ una frittata di carciofi! 
Domani i carciofi li fo‘ lessi... so che ci posso mettere un tot di sale, ma se ce ne metto troppo li sciupo... se ce 
ne metto punto non li sciupo ma mi si insaporiscono...» (F. Burroni_Teatro2) 
 
«Quando io imparo una cosa... no? faccio un movimento che non avevo mai fatto e si incastra bene con la 
successione di movimenti... cavolo! Ho imparato che quel percorso lì è possibile! Ma alle volte anche nei 
percorsi emotivi è possibile farlo, no? Nel senso appunto io... ho iniziato una cosa... e l‘altro ha iniziato a 
svilupparla a suo modo e io vedo che quel filone lì effettivamente è da seguire, perché in quel momento lì... 
questa è la cosa che sta emergendo...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«spesso magari, ti rendi conto... a freddo... dopo un po‘... rifletti su quello che ti è capitato di fare... magari ti 
rendi conto che in quello che... è accaduto durante la prova, c‘è stata una dinamica interessante che... che anche 
là... magari una dinamica che non avevi mai sperimentato... insomma... si continua, si continua, si continua!» 
(A. Contartese_Teatro1) 
 
Proposte  
Nell‘improvvisazione le ―proposte‖ (74 codes) – che siano fatte dall‘improvvisatore singolo, 
o che arrivino da chi sta improvvisando con lui, o dai destinatari del processo, qualora 
presenti, partono sempre dalla propria esperienza (2 quotes). Nell‘improvvisazione si inizia 
un po’ alla volta a proporre le cose (1 quote), cercando di intervenire, di essere propositivi 
(1 quote), prendendo l’iniziativa o reagendo agli stimoli che arrivano dall’esterno (1 quote).  
 
«Nel momento in cui uno comincia un solo, faccio un tema e dopo comincio un solo, io in realtà, non so quello 
che farò... quindi, comincio un po‘alla volta a mettere... a mettere delle cose... sperando... e non sempre la cosa 
riesce bene!» (M. Tonolo_Musica3) 
 
Da un lato l‘improvvisatore è consapevole di quello che fa, delle proposte (2 quotes) che 
mette in atto, dall‘altro si pone in relazione con le proposte che possono arrivare dagli altri – 
da chi improvvisa con lui, o da chi sta assistendo al processo improvvisativo, come audience 
o come destinatario. Chi improvvisa inizia proponendo un atto, un‘azione, e quest‘atto, 
quest‘azione, sviluppa delle richieste e delle possibilità alle quali chi sta improvvisando in 
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quel momento non vuole sottrarsi, mantenendo in questo modo un legame con quello che è 
emerso (Sparti, 2005). Si impara ad accettare la proposta degli altri come fondamentale (1 
quote), sia perché la propria proposta può dipendere da quello che fanno gli altri (1 quote), 
sia perché se non si cede la possibilità all’altro di contribuire l’improvvisazione non va 
avanti (1 quote). La proposta degli altri è sempre un regalo, non va mai vissuta come un 
vincolo (1 quote), una costrizione, un impedimento.  
 
«so, perché l‘ho imparato, che quella proposta è fondamentale, è proprio materiale per me...» 
(A.Contartese_Teatro1) 
 
«quello che ti dà l‘altro non è un vincolo ma un regalo... questo è fondamentale, concetto base. L‘input o la 
contrainte, come la chiamavano i surrealisti, cioè  non va vissuto come obbligo, ma come punto di riferimento, 
come regalo. Quello è fondamentale. Quindi non è che uno mi obbliga a parlare di fiori, mi regala l‘idea di 
parla‘dei fiori!» (F. Burroni_Teatro2) 
 
Ci si abitua a relazionarsi con ciò che propongono gli altri (5 quotes) – ricevendo la 
proposta, accogliendola, contrastandola, rifiutandola – giocando nella tensione relazionale. 
Bisogna imparare ad essere in grado di seguire ciò che viene proposto dagli altri, il più 
creativamente possibile, rimanendo focalizzati sull‘azione stessa perché essa offre sempre 
indizi e possibilità per ulteriori esplorazioni, scoperte (Zaporah, 2003). 
Ogni proposta può far cambiare faccia all’improvvisazione (3quotes) e – come già visto – è 
il non accettare tale proposta che costringe ad inventare qualcosa da zero (2 quotes). È su 
questa dinamica che si basa uno dei principi fondamentali dell‘improvvisazione – teatrale, 
nello specifico – lo “yes, and”: accettare la proposta altrui ed aggiungere la propria (7 
quotes). Anche le proposte in generale possono essere fonte di apprendimento, infatti si 
impara anche da ciò che propongono i pari (1 quote), perché spesso i pari più esperti 
propongono cose che i meno esperti non sono nemmeno in grado di immaginare (1 quote).  
 
«E ho capito che lui non faceva quello che fanno tutti i batteristi. Magari lasciava qualche colpo e poi faceva il 
colpo lì dove mi spingeva ad andare ad esplorare dei terreni a livello ritmico, o delle frasi che anziché partire 
sul secondo movimento, o sul terzo, o partivano da punti in cui io non avrei mai immaginato di partire! E 
andavo in merda! Però continuavo, magari facevo una nota lunga e poi mi riprendevo e di lì il mio frasario e il 
mio modo di scrivere è cambiato...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
A questo punto è legittimo capire chi sono gli ―altri‖ coinvolti nel processo improvvisativo: 
da un lato si tratta del ―gruppo‖ come insieme di persone consapevolmente coinvolte nel 
processo; dall‘altro dell‘―audience/destinatari‖ che osserva, ascolta, riceve il processo 
improvvisativo nel suo svolgersi. 
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Gruppo/altri  
Ci possono essere processi improvvisativi che coinvolgono più partecipanti consapevoli, un 
―gruppo‖ di improvvisatori (205 codes); si può improvvisare in gruppo (1 quote). 
L‘improvvisazione infatti viene spesso definita come un lavoro, un gioco di squadra (3 
quotes), un viaggio, un percorso che si fa insieme (2 quotes) agli altri. È la voglia condivisa 
di percorre una strada comune (1 quote), esplorando insieme anche percorsi nuovi.  
 
«l‘improvvisazione pura, per come la intendiamo noi, è un gioco di squadra» (A. Contartese_Teatro1) 
 
«la tendenza è sempre quella...di dire: ―Vieni che ti porto a fare un giro, ti faccio vedere una qualità che non 
conosci!‖ Ecco questa è l‘idea.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Invece tra me e te, può essere che a un certo punto noi, siamo presi da una voglia comune di percorrere una 
strada comune, ed è bello, mantenendoci su un discorso ritmico, se quella è la consegna, che proviamo a 
esplorarlo insieme.» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
La metafora del viaggio è una delle due metafore più utilizzate per descrivere l‘esperienza 
dell‘improvvisare insieme. L‘altra metafora, molto utilizzata, è quella della conversazione, 
del dialogo che gli improvvisatori portano avanti tra loro attraverso la condivisione di un 
linguaggio (Berliner, 1994; Sawyer, 2001, 2004, 2007). È come parlare e confrontarsi con 
degli amici (3 quotes), bisogna darsi qualche regola, qualche linea guida (1 quote), trovando 
dei denominatori comuni, ma conoscere il linguaggio permette di inserirsi in fretta (1 
quote); avere un repertorio di strumenti da poter scegliere in base a con chi si improvvisa (1 
quote) diventa quindi davvero importante.  
 
«hai presente quando ti trovi a casa? O in un circolo culturale? O... in un bar a chiacchierare con un gruppo di 
amici e vai a casa proprio soddisfatto e contento? Dici, abbiamo parlato di un argomento dove io, magari ho 
avuto anche modo di cambiare opinione, riguardo a una convinzione che avevo... e tutti ci siamo espressi... 
magari anche urlando ogni tanto, dando la battuta o prendendosi per il culo... però cazzo! Interessante! E ci 
ripensi... Quello.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Io cerco di avere un‘idea, insomma, globale... e quella stessa cosa di poterla fare su un pezzo o su un altro 
pezzo... in modo da poter scegliere anche in base ai musicisti con i quali sto suonando, a come sta andando il 
pezzo...» (M. Tonolo_Musica3) 
 
All’inizio è difficile stare in contatto con l’altro (1 quote), perché comunque la presenza 
dell’altro è una variabile che apre molte porte (1 quote), è una presenza che può modificare 
il singolo, ma non deve fargli perdere il proprio centro (1 quote). Per contrasto, il non-
improvvisatore, il solo ―esecutore‖, è colui che mantiene lo stesso approccio a prescindere 
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da con chi è (1 quote); è colui che non pensa agli altri e che tende a voler sempre anticipare 
il pensiero altrui (1 quote).  
 
«perché il fatto stesso di essere in presenza, con un altro essere umano... cioè questa è una variabile che ti apre 
un sacco di porte» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«Il fatto che c‘è qualcun altro ti modifica, ma non deve modificarti facendoti perdere il tuo centro.» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
Benché non sia qualcosa di immediato, si impara a stare in relazione, si impara l’interplay (2 
quotes), e piano piano si inizia (1 quote). Così come l‘improvvisazione non è un miracolo di 
spontaneità, l‘interplay non è qualcosa di telepatico e misterioso ma si basa su modi di 
interagire (Sparti, 2005). Per poter improvvisare insieme bisogna essere in ascolto (12 
quotes), in dialogo (3 quotes), perché se non ci si ascolta l‘improvvisazione può essere 
davvero il nulla (2 quotes). Bisogna essere e stare nella relazione con l’altro (6 quotes): 
quando si improvvisa si crea un rapporto con chi improvvisa (5 quotes) insieme a noi, e 
bisogna imparare a stare in questa relazione. 
 
«Faut trouver des dénominateurs communs, sur lesquels on peut partager, voilà … Voilà sur lesquels on peut 
partager des choses. Alors bien sûr ce qui n‘empêche pas de… quand on est à 2 on n‘a pas besoin de jouer tous 
les 2 sans arrêt. Un moment je peux dire à mon copain « bon ben t‘y vas », donc il va dans sa culture 
privilégiée, puis me donner des idées d‘ailleurs. Il peut me laisser puis moi je peux aller dans un truc puis je 
peux faire un coup d‘œil à Bach qu‘il ne peut peut-être pas faire lui. Mais je te dis, je peux le faire seul, et je 
peux revenir vers lui.» (F. Rossé_Musica1) 
 
«Cioè, se tutti si ascoltano... se invece tutti partono a fare ―uoo-uoo‖, è finito, il gioco è finito. Tu ascolta cosa 
fa lui, cerca di aiutarlo, poi magari, fai il segno ad un altro che faccia il solo... è venuta fuori una roba che siamo 
andati a finire che chi più ne aveva, più ne metteva! Siamo andati fino... non ti dico la tarantella, ma le abbiamo 
fatte tutte!» (M. Tamburini_Musica2) 
 
L‘improvvisatore sta in contatto con le reazioni degli altri (2 quotes) durante 
l‘improvvisazione, impara ad andargli incontro (2 quotes), dando priorità all’incontro 
rispetto alla qualità della propria prestazione (1 quote): se tutti cercassero di imporsi non si 
andrebbe da nessuna parte (1 quote), per cui si è chiamati a fare meno i “pavoni” (3 
quotes), perché se ognuno è concentrato solo su di sé, non si crea gruppo (1 quote), non si 
crea intesa. Deve esserci forte complicità (1 quote), bisogna che ci sia la voglia di dare 
importanza all’altro (1 quote).  
Nell‘improvvisare insieme, ciascuno porta gli altri a scoprire qualità che non conoscono (2 
quotes), perché ciascuno può spingere in una direzione (3 quotes) diversa, e ci si sprona a 
fare sempre meglio (1 quote). 
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«La soddisfazione... io quando suono... poi vedi che soprattutto suoni con gli altri e sono tutti contenti... e li 
vedi contenti, sorridono e si sono divertiti... poi dici: ―Magari quello lo possiamo migliorare però...cazzo, eh?‖ 
Perché non c‘è mai tutto ok... E‘ quello. Cioè, il piacere di suonare, con altre persone...» 
(M.Tamburini_Musica2) 
 
Si può improvvisare insieme anche se non lo si è mai fato prima (2 quotes), spesso infatti 
non si sa nemmeno con chi si improvvisa, e se è la prima volta allora bisogna stare ancora 
più attenti, ancora più in ascolto (2 quotes), ma c‘è entusiasmo e adrenalina per 
l’improvvisare con chi non si conosce (1 quote). Bisogna godere della dialettica (1 quote) 
che si crea tra chi improvvisa insieme, nasce piacere dal fare improvvisazione con altre 
persone (2 quote).  
Quando si improvvisa insieme non c’è bisogno che tutti improvvisino sempre 
contemporaneamente (1 quote); si alternano momenti di dialogo a momenti di solo. I 
momenti di dialogo devono sorgere spontanei (2 quotes), e si possono portare avanti anche 
ricerche parallele sullo stesso tema (1 quote). Anche se si improvvisa in gruppo bisogna 
ricordarsi che si può stare soli con se stessi (3 quotes); la tendenza naturale infatti, è quella al 
dialogo, dimenticando che, in alcuni momenti, si può stare anche da soli, anche se si è 
insieme agli altri.  
 
«Può essere che ci siano dei momenti di dialogo, perché sorgono spontanei, può essere che ci siano degli stop al 
dialogo per andare di nuovo con se stessi, e poi ritornare.» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
«in un‘educazione all‘improvvisazione da parte di un gruppo, la cosa più fetente a cui stare attenti, è che 
normalmente tutti, perché si vedono tra di loro, con spontaneità vanno a dialogare, dialogare, dialogare, 
dialogare... e diventa tutto un dialogo, dimenticando che, il fatto ci siano altre persone, non esclude il fatto che 
uno possa stare con se stesso» (M.Zangirolami_Danza1) 
 
In generale qualsiasi incontro con l’altro da sé è un’improvvisazione continua (5 quotes), il 
rapporto inter-umano è una grande sorgente di ricchezza (3 quotes), perché si continua 
sempre ad imparare dagli incontri con gli altri (1 quote). 
La qualità di un‘improvvisazione di gruppo dipende dall‘apertura e dall‘ascolto che i 
partecipanti dimostrano gli uni nei confronti degli altri, e del processo; una buona 
improvvisazione è merito di tutti (1 quote) e avviene quando tutti sono nella massima 
apertura all’ascolto (4 quotes) e quando tutto il gruppo collabora a creare qualcosa insieme 
(3 quotes). Fare improvvisazione è qualcosa che influisce sul proprio modo di conoscere e di 
rapportarsi agli altri (7 quotes), anche nella vita.  
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«Più vai avanti negli anni e più impari anche a capire gli altri... il discorso è terapeutico per me... nei confronti 
degli altri, e per me stesso, e per il rapporto, diciamo, sociale...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«è qualcosa che... ti... davvero, influisce sul tuo modo di pensare, di approcciarti, di rapportarti agli altri» 
(A.Contartese_Teatro1) 
 
«è un buono strumento per tutti i giorni della vita... dalla conoscenza di sé, alla relazione con gli altri, 
all‘insegnamento, ecc. Ma non è mai un mezzo per arrivare da qualche parte.» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
All‘improvvisare insieme, in gruppo si collegano anche le famiglie ―generosità‖ (8 codes), 
―intesa‖ (42 codes) e ―supporto‖ (45 codes). Nell‘improvvisare insieme l‘improvvisatore 
deve essere disponibile e generoso (3 quotes), tenendo il pensiero rivolto all’altro (1 quote), 
come attitudine al supporto e al dare luce all’altro (3 quotes).  
 
«il pensiero sul... cioè, sempre rivolto al chiedersi se l‘altro ci sta seguendo... in testa dell‘improvvisatore c‘è 
sempre – ci dovrebbe essere sempre – il pensiero prima di pensare a cosa fare, pensare a quello che l‘altro sta 
provando, sta proponendo... sta...quindi è sempre la domanda come un mantra ―ha bisogno di aiuto?‖» (A. 
Contartese_Teatro1) 
 
In un‘improvvisazione di gruppo bisogna che ci sia intesa, come sinergia, magia (5 quotes); 
intesa profonda, come un amalgama che crea una polifonia (2 quotes), come un feeling che 
si crea tra gli improvvisatori (1 quote) e che li allontana dal pubblico. È un‘intesa profonda 
che porta gli improvvisatori a sapere cosa potenzialmente farà l’altro, già dal primo segnale 
che dà (1 quote), senza per questo avere l‘urgenza di anticipare o prevenire ciò che accadrà o 
che verrà proposto.  
 
«aiutare gli altri a rapportarsi fra di loro.  E fargli capire quando c‘è... i francesi la chiamano ―la maionese che 
monta o non monta‖...quando si crea... - si può definire in tanti modi – quella amalgama che crea quella cosa in 
più che è come una polifonia... sembra un coro polifonico... che è più bello... è un‘altra cosa della voce!» (F. 
Burroni_Teatro2) 
 
Ed è proprio una magia che poi ti allontana dal pubblico... nel senso che non ti interessa se il pubblico ha apprezzato o 
meno... è una questione proprio di feeling che si crea tra gli improvvisatori insieme...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
È questo essere sempre pronti a raccogliere, a reagire, al minimo indizio, per sintonizzarsi 
reciprocamente, che favorisce la sperimentazione, l‘esplorazione (Sparti, 2005). La qualità 
dell’improvvisazione dipende dall’affiatamento (3 quotes), dall‘intesa che si sviluppa tra gli 
improvvisatori e per la quale nasce grande entusiasmo negli stessi (4 quotes). In 
un‘improvvisazione, se c’è intesa tra chi improvvisa, allora il risultato sarà più della somma 
dei partecipanti (2 quotes), perché l‘improvvisazione è un’alchimia in cui due più due fa 
sempre più di quattro (7 quotes). Improvvisare con qualcun altro permette di scoprire quel 
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lato magico ed eccitante dell‘improvvisazione; il suo aspetto intuitivo, telepatico, che nella 
situazione di gruppo viene esplorato in maniera più profonda (Bailey, 1992). 
 
«io direi che veramente ogni improvvisazione è un‘alchimia... e non sai veramente mai quando inizi... cosa succederà e cosa 
effettivamente verrà fuori.» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«lì c‘è questa, incredibile formula matematica, che è matematicamente inspiegabile, però... 2+2, fa più di 4! Perché se il 
gruppo veramente si becca e crea, si crea quel qualcosa che il gruppo... che... il risultato non è la somma dei partecipanti ma 
è di più! C‘è un qualcosa in più... c‘è questa magia...per cui l‘improvvisazione è anche aiutare gli altri a interagire fra di 
loro!» (F. Burroni_Teatro2) 
 
Il supporto in quest‘intesa è fondamentale, ed è un termine utilizzato spesso 
nell’improvvisazione (2 quotes): nel processo improvvisativo tutto quello che viene fatto va 
sostenuto e portato avanti (1 quote), e quando si improvvisa insieme ci si sostiene e ci si 
aiuta a risolvere i problemi che possono sorgere (1 quote).  
 
Audience/destinatari  
Per ―audience/destinatari‖ si intende il pubblico, i destinatari che assistono al processo 
improvvisativo nel momento in cui nasce e si sviluppa (100 codes). Il rapporto con il 
pubblico nell’improvvisazione, è un rapporto interessantissimo (1 quote): innanzitutto 
perché il pubblico può non esserci (2 quotes), non è un elemento indispensabile per 
l‘improvvisazione – infatti è uno degli stimoli possibili per il processo, non una costituente 
dello stesso – un‘improvvisazione non è necessariamente finalizzata ad un pubblico (3 
quotes) e qualora il pubblico fosse presente, essa può esserlo (9 quotes) o meno, comunque.  
È un rapporto interessante anche perché se il pubblico è presente, esso può essere solo 
spettatore (2 quotes) oppure può diventare una parte attiva della performance (1 quote), del 
processo improvvisativo. Il pubblico interessa all’improvvisatore solo se fa parte della sua 
ricerca, solo se rientra come variabile, come limite costruttivo (6 quotes), per il processo 
improvvisativo. 
 
«In modo che... sempre sul discorso distanza tra i ruoli...  posso giocare proprio con la distanza... facendo anche 
a livello artistico partecipare l‘audience, non come mero consumatore passivo, ma con l‘idea che essa diventa 
in realtà parte attiva della performance... no? perché appunto l‘occhio dell‘audience è preso in considerazione 
come parte della coreografia, della struttura scenica... non so come dire... ha un ruolo...» (D.Sbaiz_Danza2) 
 
«diventa quello che io chiamo, limite costruttivo... non sai come ti reagisce... non ha, volendo, nemmeno 
importanza come reagisce, perché tu puoi anche decidere... decidere nel senso... spontaneamente trovarti a 
ignorare la sua, del pubblico, reazione...» (M. Zangirolami_Danza1) 
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Nel suo rapporto con il pubblico, l’improvvisatore può scegliere di esplorare settori di 
ricerca comprensibili (3 quotes) per il pubblico, può scegliere di seguire o di condurre i 
desideri del pubblico (5 quotes), di utilizzare o meno un repertorio che sa che il pubblico 
gusterà di più (2 quotes).  
 
Because the sophisticated language of jazz limits the prospects for communicating with a general audience, 
improvisers sometimes adjust their expectations, taking satisfaction in modest accomplishment. (Berliner, 1994, 
p. 467). 
 
«Chiaramente facciamo uno spettacolo in cui il pubblico non va escluso, cerchiamo di rimanere sempre su quel... su quel 
limite... che è fare delle belle improvvisazioni... seguire anche il pubblico a seconda della serata, dove vuole andare, e lo 
porti anche... nella direzione in cui lui ti accennato... è inutile fare delle robe totalmente... con riferimenti poetici, culturali... 
quando il pubblico non li vuole, non li desidera...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«se conosco il pubblico che affronterò – magari scelgo un repertorio che so che loro possono gustare di più, che possono 
conoscere di più, no? Poi in realtà io quando improvviso, improvviso così... non è che improvviso in un modo e in un altro a 
seconda del pubblico...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
L‘improvvisatore può essere interessato a far provare delle emozioni (1 quote) a chi assiste 
al processo improvvisativo, ma non è detto che gli interessi che il pubblico sappia che ciò a 
cui assiste è un’improvvisazione (3 quotes) – se gli interessa che il pubblico sappia che è 
un’improvvisazione allora lo comunica (1 quote). Allo stesso modo l‘improvvisatore può 
ignorare la reazione del pubblico (1 quote) e proseguire per la propria strada, non deve 
necessariamente farsi capire dal pubblico (1 quote). Qualora chi improvvisa sia invece 
interessato a comunicare con il pubblico, allora bisogna che abbia un’abitudine alla 
comunicazione rivolta ad altri (2 quotes) e deve essere in grado di essere creativo con un 
pubblico che lo guarda (1 quote), che lo ascolta. La presenza di un uditorio, di un pubblico 
aumenta sia la pressione che la soddisfazione di una performance perché ricorda 
all‘improvvisatore l‘irripetibilità di quello che fa e gli sottolinea l‘importanza dell‘essere 
presente nel momento (Berliner, 1994).  
Il pubblico, per quanto lo concerne, da un lato può non accorgersi che ciò a cui assiste è 
un’improvvisazione (1 quote), dall‘altro può non essere interessato a sapere se è o meno 
un’improvvisazione (1 quote). Però, nel momento in cui è consapevole di assistere ad 
un‘improvvisazione, si trova ad entrare in empatia con l’improvvisatore (5 quotes) e con la 
sua situazione, intuisce la bravura dell’improvvisatore (1 quote) – e ne riconosce il timbro (1 
quote), se c‘è – percepisce l’essere presente e partecipe di chi improvvisa in quello che fa (2 
quotes); sente se l’improvvisazione è vera, autentica (2 quotes).  
 
~ 139 ~ 
 
«quando il pubblico si accorge che stai improvvisando? Quando ti accorgi che un danzatore sta improvvisando? 
Io a volte non me ne accorgo! Perché alla fine io, vo‘ a vedere una cosa e se è una cosa bella, se è improvvisata 
o no... chissenefrega...» (F. Burroni_Teatro2) 
 
«un musicista forse se ne accorge maggiormente... perché... anche proprio come... l‘improvvisazione non può 
essere perfetta... ha qualche imperfezione... non è distribuita in un determinato modo all‘interno dello spazio 
improvvisativo, la partecipazione stessa del musicista... lo vedi... è qualcosa che anche a livello empatico... si 
riesce magari a percepire... piuttosto che una parte eseguita... poi dipende sempre anche da chi l‘ha composta e 
via dicendo... insomma... la qualità... però di solito si riesce a distinguere...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«il pubblico sente se la cosa è vera... soprattutto un pubblico di un certo tipo.» (M. Tamburini_Musica2) 
 
If the performer is truly riding the energy of the moment, without any ego interference, the audience recognizes 
the dynamic and relaxes into it, the performance becomes a collective experience, the audience and the 
performer meeting in a clear space. (Zaporah, 2003, p. 24). 
 
Sa che ciò a cui assiste è una cosa difficile (1 quote) e sapendo che è un‘improvvisazione 
alza la soglia di tolleranza e gode di più del qui ed ora (2 quotes); a volte è lo stesso 
improvvisatore a comunicare ai destinatari che ciò a cui stanno assistendo è 
un’improvvisazione, per paura che non ci credano o che non apprezzino (6 quotes).  
Un pubblico interessato, vivo, stimola l’improvvisatore (3  quotes), che può concentrarsi di 
più se il pubblico è attento (1 quote), anche se un pubblico troppo attento rischia di 
intimidire (1 quote) chi sta improvvisando. Chi improvvisa deve essere in grado di trovare 
una giusta mediazione, tra il lasciarsi influenzare dalla presenza di un pubblico e la sua 
capacità di non modificare eccessivamente il proprio modo di improvvisare a seconda di chi 
ha di fronte (1 quote); deve essere in grado di preservare – con plasticità – la propria identità 
e il proprio timbro. 
 
When the musicians note a positive reaction from the public, they are tempted to reproduce the effect which 
provoke this reaction and consequently one can understand how the rapid deterioration of the music performed 
could occur. (Alain Danielou, in Bailey, 1992, p. 44). 
 
Il gioco tra chi improvvisa ed il pubblico quindi si basa su quanto spazio e libertà gli uni 
danno agli altri e su quanto si mettono in gioco, reciprocamente; entrambe possono guidare o 
lasciarsi guidare (1 quote), senza definire in anticipo chi dirige il gioco.  
Il pubblico per poter partecipare consapevolmente a questa dinamica deve essere educato, 
abituato all’improvvisazione (2 quotes), deve essere in grado di saper vedere in modo libero 
(1 quote); ha bisogno di libertà, di ricerca e di spontaneità per poter cogliere bene ciò a cui 
assiste (1 quote), perché altrimenti rischia di filtrare ciò che vede sempre con i propri schemi 
(2 quotes) di riferimento. L’esperienza nel vedere, nell’assistere a processi improvvisativi, 
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dà chiaramente chiavi di lettura (3 quotes) sempre più efficaci per valutare 
l‘improvvisazione. Un pubblico che non ha mai improvvisato è più difficile che apprezzi (1 
quote) l‘improvvisazione, o che ne colga a pieno il valore; spesso è un pubblico che non vuol 
fare fatica a capire (1 quote) e che coglie con più facilità i clichés (1 quote) rispetto ad altro. 
Se non è educato, abituato, rischia di farsi abbagliare dai “pavoni”  (2 quotes) – da chi 
mette in gioco virtuosismi o esibisce il proprio repertorio con lo scopo di stupire, abbagliare 
appunto – di rimanere interdetto se non capisce quello che sta facendo l’improvvisatore (1 
quote), di non cogliere l’intimità (1 quote) e l‘essere dell‘improvvisatore. In generale, un 
pubblico non abituato o educato all‘improvvisazione, rischia di non godersi, di non gustarsi 
il processo a cui assiste (4 quotes). 
 
«molte volte il pubblico non è preparato. Abbiamo visto nella storia e sarà sempre così. È preparato ai clichés 
che tu gli dai ma non vuol fare fatica...» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«vado ad ascoltarmi un‘improvvisazione di jazz... possono essere bravi, eccezionali, aver fatto chissà che 
cosa... se io non sono educato a questo... potrei anche non gustarmi, non cogliere, non capire niente... come 
tutte le forme artistiche... ci vuole un‘educazione...» (M. Zangirolami) 
 
«Le volte che ti sei molto divertito, sì, forse alla gente che guarda sicuramente arriva... però... non lo so... se 
arriva questa qualità dell‘improvvisazione che tu senti... cioè ci vuole anche un pubblico che è abituato a 
guardare dell‘improvvisazione, o ad ascoltare dell‘improvvisazione... è difficile che una persona che non ha 
mai improvvisato, sappia apprezzare l‘improvvisazione...» (F. Zagatti) 
 
Il feedback che il pubblico, i destinatari possono dare all‘improvvisatore è molto importante, 
sia durante il processo, sia post. Durante il processo perché l’improvvisatore può decidere 
cosa fare, dove andare anche in base alle reazioni e al feedback (1 quote) del pubblico; post, 
perché il feedback esterno è sempre utile per migliorarsi (1 quote). Non sempre il feedback 
ricevuto e quello percepito sul proprio fare dall‘improvvisatore stesso coincidono (4 quotes), 
ma l‘improvvisatore è chiamato comunque a prenderne atto.  
Per quanto riguarda il piacere e l’entusiasmo di fare improvvisazione, è qualcosa che si 
trasmette al pubblico (2 quotes) ed un pubblico che sente l’improvvisatore godere in quello 
che fa diventa molto più ricettivo (1 quote), si entusiasma a sua volta, trasmettendo la 
propria partecipazione all’improvvisatore (1 quote), instaurando in questo modo un circolo 
virtuoso di reciproco entusiasmo. 
Se c‘è un pubblico, dei destinatari, vuol dire che un accento particolare è posto anche 
sull‘improvvisazione come prodotto, come performance, che si può improvvisare per chi 
guarda, per comunicare, per dare un messaggio (1 quote), per far sì che i fruitori che 
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assistono al processo improvvisativo, ne escano contenti e soddisfatti (1 quote). Chi assiste 
potrebbe portare a casa, con sé anche solo un gesto, un’emozione, una sensazione, 
un’immagine (1 quote) della performance e se così fosse, chi ha improvvisato ne sarebbe 
comunque entusiasta (1 quote). 
 
«se porta a casa un‘emozione, se porta a casa un‘intuizione, se porta a casa una fotografia... perché ha colto un 
movimento, un scambio, un particolare di quella cosa che gli è piaciuto così tanto perché se l‘è vissuto... cavolo 
che bello!» (M. Zangirolami_Danza1) 
 
La qualità di un’improvvisazione che ha come stimolo la presenza di un pubblico – in cui 
quindi chi improvvisa è interessato a relazionarsi e a percepire come stimolo l‘audience e i 
destinatari che ha di fronte - è data dalla comunicatività che c’è con esso (2 quotes), dalla 
qualità del rapporto che si instaura e dalla capacità di tenere alta la sua attenzione (1 
quotes), durante tutto lo svolgersi del processo.  
 
Sé  
Per quanto riguarda ―se stessi‖ (125 codes) come stimolo, questo elemento emerge in 
maniera maggiore quando si improvvisa da soli. Si può improvvisare da soli (1 quote), e 
questi processi improvvisativi l’unico limite che si ha è se stessi (1 quote). L‘interazione con 
altri da sé non è sempre intesa infatti come dato imprescindibile; alcuni processi 
improvvisativi implicano una sorta di ripiegamento sul proprio mondo interiore, piuttosto 
che lo scambio energetico o comunicativo con altri (Caporaletti, 2005). Significa sviluppare 
improvvisazioni fatte per sé (11 quotes), utilizzare l’improvvisazione come un’esperienza, 
uno strumento molto personale rivolto a se stessi (8 quotes), per scoprire cose di sé, 
cercando di tirare fuori anche cose della propria personalità da sistemare (2 quotes).  
 
«Si je suis seul, bien sûr, ma seule contrainte c‘est moi-même.» (F. Rossé_Musica1) 
 
«alle volte ci isoliamo, cerchiamo di suonare per noi... può anche capitare questo.» (M. Tonolo)  
 
«Quando invece la faccio per me, magari ad occhi chiusi, magari sapendo che nessuno è lì se non per 
contenermi, per guidarmi, per accogliermi... la mia apertura, e il mio contatto con il mio interno, chiaramente è 
molto maggiore... non so... appunto non tutti sarebbero d‘accordo con me mi rendo conto...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«...è l‘improvvisazione che ti pone in caso a ricercare in te stesso, per cui... (...) anche come strumento 
personale... non necessariamente finalizzato a un pubblico... attraverso l‘improvvisazione io posso scoprire 
delle cose, anche di me, che servono a me stesso» (M. Zangirolami_Danza1) 
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Il processo improvvisativo può essere anche una ricerca umana (3 quotes), importante per 
chi vuole tirare fuori quello che ha (1 quote) e quello che è. Ogni atto improvvisativo è 
creato sulla base del proprio modo di essere (1 quote), e quindi ogni volta che si improvvisa 
in realtà ci si mette in relazione anche con se stessi, in maniera più o meno consapevole. 
Farlo consapevolmente vuol dire imparare a tirare fuori se stessi, personalizzando quello 
che si fa (13 quotes) – a prescindere dagli strumenti che si utilizzano – sviluppando 
un’abitudine alla comunicazione fatta per sé (2 quotes), rivolta a se stessi. 
L‘improvvisazione può essere un momento in cui si esplora qualcosa che interessa o che 
piace solo a sé (2 quotes), utilizzando il proprio strumento per esprimere qualcosa di 
personale (1 quote).  
 
Improvisation is a form of research, a way of peering into the complex natural system that is a human being. It 
is, in a sense, another way of ―thinking‖, but one that produces ideas impossible to conceive in stillness. (De 
Spain, 2003, p. 27) 
 
«...perché l‘improvvisazione non è basilare, è importante per me! Per una persona come me. Ce ne sono tanti 
altri che si vogliono esprimere in un certo modo e che vuol tirare fuori quello che ha e vuol provare in diretta, a 
fare, a creare...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Quindi ecco, per improvvisare si presuppone che la gente c‘abbia qualcosa di bello... che deve tirare fuori...» 
(F. Burroni_Teatro2) 
 
Chi esegue e basta, in generale non è abituato a fare ciò e non è abituato ad esprimere se 
stesso in quello che fa (1 quote). L‘improvvisatore ama le sfide, si pone in sfida con se stesso 
(5 quotes), si confronta con quello che sa e che non sa fare, ed è entusiasta di ciò e di potersi 
esprimere nel suo fare; prova soddisfazione anche quando l’improvvisazione è vissuta come 
un’esperienza personale rivolta a se stesso (1 quote).  
Fare improvvisazione è qualcosa che influisce sul proprio modo di conoscere se stesso (4 
quotes), sul proprio modo di essere (3 quotes) e di relazionarsi con se stesso; è un processo 
che nell‘esplorazione di sé, permette di realizzare se stessi.  
 
«ma secondo me proprio per il tipo di musica che ho fatto... mi ha... mi ha... io cioè, suonando jazz mi conosco sempre di 
più e penso, poi magari...mi posso sbagliare...però aiuta tanto» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«è qualcosa che... ti... davvero, influisce sul tuo modo di pensare, di approcciarti, di rapportarti agli altri, di comunicare... 
però... non riesco a... scinderle perché per me... in questo momento, io come persona sono... anche un prodotto di tutto, di 
tutto quell‘arco di tempo che ho... che ho fatto con la formazione, con gli spettacoli insomma...» (A. Contartese_Teatro1) 
 
«io penso che ero... fatto per questo... e ho trovato quello per cui ero fatto... quindi ho realizzato tra virgolette, in parte me 
stesso... facendo questa cosa...» (M. Zangirolami_Danza1) 
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Difficoltà  
La famiglia ―difficoltà‖ (102 codes) rappresenta tutti quegli eventi, blocchi, ostacoli, 
impedimenti, che rendono non lineare, non immediato, non facile, il realizzarsi e lo svolgersi 
del processo improvvisativo.  
Le difficoltà sono vissute come stimoli per empatizzare e trovare nuovi canali (1quote), 
nuove strategie; sono grandi stimoli per migliorarsi (2 quotes), perché è sulle cose che non 
riescono che bisogna lavorare di più (2 quotes). Una difficoltà, il fastidio per qualcosa che 
non è come ci si aspettava che fosse, è uno stimolo per continuare a ricercare, a studiare (1 
quote); l’improvvisatore ha la libertà, se lo desidera, di esplorare anche qualcosa che non 
gli piace, che lo infastidisce (2 quotes); e questa è una sfida, ed è accattivante (3 quotes).  
 
«e questo... porta difficoltà in tutta la mia conduzione...no? certo è che poi anche sono grandi stimoli per 
migliorarsi...per trovare strategie, per riformulare le cose anche con se stessi... per empatizzare per trovare 
nuovi canali, per provare a cambiare... e anche per lavorare continuamente su di sé, no? per non lasciarsi 
agganciare da questi fattori negativi.» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«quindi magari una cosa mi piace e un‘altra non mi piace... o una mi intriga... mi accende... mi... oppure 
un‘altra non la faccio perché mi annoia... oppure sento in un‘altra... non so... c‘è qualcosa... è come una guida 
interiore, ogni volta... no? mi sento... quando improvviso... se io penso a me quando improvviso... io sento che 
sono molto in contatto con... con un‘esplorazione che inizio a fare... no? può essere una cosa che mi piace... che 
non mi piace che mi infastidisce...» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
Per lavorare sulle difficoltà ci sono esercizi che si possono fare (4 quotes), ma è l’esperienza 
che rende capaci di convertire in costruttivo anche un ostacolo (1 quote), un blocco ed è 
sempre l‘esperienza che porta a capire che poi, anche se qualcosa va storto non succede 
niente; essere in grado di trasformare il disappunto, che può sorgere dall‘incontro di una 
difficoltà, in una sorta di sfida per migliorarsi, è qualcosa che può entrare a far parte di un 
movimento dialettico dinamico che si diventa in grado di mettere in gioco nei confronti di 
ciò che accade (Gustavsen, 2010). Nell‘improvvisazione la percezione di un problema, di 
una difficoltà, di un’incongruenza fa parte del processo stesso (1 quote), come anche la 
soluzione (1 quote) dello stesso perché nell‘improvvisazione bisogna portare a termine 
anche vie che risultano difficili (3 quotes): ciò che è importante però non è la soluzione in se 
stessa, ma il modo in cui si affronta il problema, la difficoltà, l‘incongruenza.  
 
Representations of troublesome situations and their respective strategies for solutions are parts of an 
improviser‘s cognitive apparatus (...). Sometimes, what was initially experienced as a problem, coupled with a 
spontaneous produced solutions of this kind, can make up a totality of so much satisfaction that the improviser 
establish a new ―lick‖ or a new tool from it. (Gustavsen, 2010, p. 25) 
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«perché se subentra un imbarazzo che blocca, ok? ...l‘improvvisazione è finita... a meno che, non ci sia così 
tanta esperienza da parte di uno dei due di rendere il blocco limite costruttivo per... andare avanti ancora... sì 
ma... anche questa è un‘abitudine, esperienza, crescita continua...» (M. Zangirolami_Danza2) 
 
«Guarda le caratteristiche di un‘improvvisazione... quindi buona o brutta che sia... insomma quello che c‘è... 
secondo me si parte da tre concetti fondamentali, no? Che sono la situazione iniziale, un problema, la soluzione 
di un problema.» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«ti cominci a concentrare sì sulle note, però, l‘orecchio, è sulla storia, quindi, segui la storia, magari rischi di 
più, perché magari ogni tanto ti può capitare di... di prendere una via che risulta difficile e devi portarla a 
termine...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
La famiglia ―difficoltà‖, raccoglie attorno a sé delle possibili difficoltà con cui le costituenti 
dell‘improvvisazione possono relazionarsi durante il processo: la ―crisi‖, l‘‖errore‖, l‘ 
‖ignoto/sconosciuto‖, il ―limite‖. Ciascuna di queste famiglie rappresenta una possibile 
difficoltà che l‘improvvisatore si può trovare (o meno) ad incontrare come stimolo. 
 
Crisi (15 codes) 
La crisi, piccola o grande che sia, nell’improvvisazione è prevista (6 quotes), fa parte del 
gioco, possono essere frequenti (1 quote) e tutto sta a come l’affronti (4 quotes): ciò su cui 
bisogna concentrarsi non è la tanto la difficoltà che l‘ha fatta sorgere ma è il come 
affrontarla (2 quotes). Con l‘improvvisazione si impara a sistemare le piccole crisi in corsa 
(3 quotes), sapendo che si può fare di tutto per sfruttare i momenti di crisi a proprio 
vantaggio (2 quotes). A volte capita comunque di non essere in grado di far fronte ad un 
momento di difficoltà; capita di doversi fermare e di dover ricominciare (1 quote). I 
momenti di risoluzione delle crisi sono momenti di grande forza (2 quotes) e se ci si rende 
conto della loro potenza, si fa un passo avanti nell’improvvisazione (1 quote).  
 
«...però senti che hai fatto una roba e poi dici: ―Cazzo però con quell‘accordo lì posso farne anche un altro!‖ è 
un errore però vai a casa... oppure nel giro successivo, se non è l‘ultimo chorus, sicuramente la becchi e vai a 
finire lì e costruisci una cosa dove molte volte ti metti in merda da solo perché poi dici: ―Adesso ti devi 
rifermare e ripartire!‖ Però la volta dopo non sbagli più!» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«Quindi di sistemare le crisi, in corsa! Che è poi l‘atteggiamento che si deve avere in scena! Perché in scena di 
crisi ce n‘è ogni 5 secondi!» (A. Contartese_Teatro1) 
 
«a volte i momenti di risoluzione della crisi sono momenti anche molto spettacolari! Proprio perché lasciano 
intravedere quel meccanismo che, quando tutto va bene è invisibile» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Identification and resolution of musical conflict remain a central issue over the careers of improvisers, an issue 
having immediate consequences for their group‘s inventions and ongoing implications for personal artistic 
growth (Berliner, 1994, 417). 
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Errore (92 codes) 
Per quanto riguarda l‘errore, l’improvvisazione ha sempre qualche difetto (3 quotes); non c’è 
un’improvvisazione sbagliata (2 quotes), ma la perfezione del processo improvvisativo sta 
proprio nella sua imperfezione (Brown, 2000). L‘errore quindi è parte integrante del 
processo creativo (4 quotes) dell‘improvvisazione, esiste (7 quotes), ma non dà fastidio (3 
quotes), anche se non si cancella (1 quote), perché nell‘improvvisazione non si può tornare 
indietro. 
 
«Quel che emerge da una ricerca e da un‘improvvisazione, non è mai scorretto. Il risultato, l‘improvvisazione 
stessa. Ma il modo in cui si va a improvvisare può essere... sbagliato... nel senso di finto, falso...» (M. 
Zangirolami_Danza1) 
 
«Lo sbaglio... è fondamentale... no, c‘è, c‘è... allora, le cose migliori che ho fatto a livello improvvisativo e che 
ho imparato anche, sono nate da sbagli, da note sbagliate, errori...» (M. Tamburini_Musica2) 
 
«ci sono degli errori che sono proprio degli errori... e...mmm... l‘errore nell‘improvvisazione, non dà fastidio.» 
(M. Tonolo_Musica3) 
 
L‘errore nasce quando c’è un giudizio (2 quotes) – di giusto o sbagliato – ma 
nell‘improvvisazione concentrarsi sul giudizio dell’errore ferma l’improvvisazione (1 
quote), quindi ciò che l‘improvvisatore impara a fare è sospendere il proprio giudizio finché 
improvvisa sia sugli altrui che sui propri errori (3 quotes), per valutarli in maniera critica a 
posteriori. Ciò che di stimolante fa l’errore è lasciare intravedere il meccanismo (1 quote) – 
di rischio – dell‘improvvisazione: l‘errore è quella mancanza che per un attimo non fa 
funzionare il meccanismo (1 quote); può essere un errore di atteggiamento di chi improvvisa 
(3 quotes), oppure una formulazione caotica delle idee e dei pensieri (1 quote) espressi... 
qualunque sia la sua natura, l’errore è fondamentale (1 quote). L‘incidente di percorso 
diventa parte integrante della performance, del processo e, una volta inglobato in questo, 
influenza il corso dell‘avvenimento e la sua configurazione (Caporaletti, 2005). Dagli errori 
possono nascere idee, temi, meccanismi interessanti (1 quote), possono nascere cose che poi 
entrano a far parte del proprio bagaglio (1 quote), del proprio repertorio di strumenti; sono 
gli errori che permettono di imparare le cose migliori (1 quote).  
 
«Le prime volte che improvvisavo, se tu fai (breve scala...) improvvisi su un accordo maggiore... però mi è 
capitato di suonare, con l‘accordo che scorreva, il pianista ha sentito che mettevo la quarta aumentata, l‘ha 
messa e mi ha messo un accordo che enfatizzava... anche perché non ti puoi fermare su qualsiasi altra nota... e lì 
è stato un errore in quel momento lì... e di lì ho cominciato ad usarla» (M. Tamburini_Musica2) 
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«Poi c‘è l‘errore creativo – ne parla Rodari nella ―Grammatica della fantasia‖ – l‘errore creativo, lui fa 
l‘esempio – ci si è fatto uno spettacolo su quel libro lì – si facevan gli esempi di lui e poi si facevan gli esempi 
improvvisando lì con il pubblico, no? L‘errore creativo che fai lì è... Lui dice: ―scrivi lago di Garda‖, e lui alla 
lavagna scrive ―L‘ago di Garda‖...e la maestra... ma perché lo vuoi correggere?! L‘ago di Garda, è un ago che 
sta a Garda, magari è un piccolo ago... e ci fai su una trama... la luna si riflette sul quell‘ago... e magari uno 
cuce i sogni del lago... che ne so...!» (F. Burroni_Teatro2) 
 
L‘errore può essere uno stimolo creativo, costruttivo (3 quotes); gli improvvisatori parlano 
della sfida dell‘usare costruttivamente gli errori, gli sbagli (Gustavsen, 2010). È per questo 
che nell‘improvvisazione si può anche dire che in realtà l’errore non esiste (2 quotes): sia 
perché il concetto di errore non porta con sé in questo contesto la connotazione negativa o la 
mortificazione di un giudizio di inadeguatezza, sia perché qualunque esso sia viene colto 
nella sua positività come stimolo per l‘apprendimento e il miglioramento.  
In questo modo è costruttivo ed edificante anche il processo di responsabilizzazione nei 
confronti dell’errore (1 quote): l’improvvisatore sa riconoscere dove ha sbagliato (2 quotes), 
e non ha paura di sbagliare (3 quotes), ancora.  
Alcuni errori, anche nell‘improvvisazione, sono più evidenti di altri (1 quote): un errore 
tecnico per esempio, può essere un errore chiaro e visibile (2 quotes), ma anche in questo 
caso, tutto sta a come ci si relaziona con esso. Mentre nell’esecuzione e basta di qualcosa di 
programmato, precomposto, un errore può totalmente sfasare l’esecutore (1 quote), e può 
rendere impegnativo il suo recupero (1 quote), nell‘improvvisazione affrontare un errore 
può essere anche un gioco (1 quote). 
 
«quando improvvisi... rischi...allora... l‘errore se stai semplicemente eseguendo, se stai facendo il pappagallo, 
l‘errore può capitare... l‘errore tecnico e può essere anche impegnativo da recuperare... perché ti può totalmente 
sfasare... ti può creare un vuoto...» (K. Abbas_Musica4) 
 
«ecco bisogna imparare, è una delle cose che si impara è anche quella di... rendere l‘errore... meno evidente, 
facendo finta che sia un‘improvvisazione! (risata) ...e lì... bisogna... è una cosa che si impara con l‘esperienza! 
Ma è... può essere anche un gioco, insomma.» (M. Tonolo_Musica3) 
  
Nell‘improvvisazione si cerca di correggere in corsa gli errori (1 quote): la soluzione 
dell’errore può arrivare da qualcun altro (1 quote), può spettare all’improvvisatore che ha 
sbagliato (1 quote) – ad esempio utilizzando standard (1 quote), strategie algoritmiche 
apprese ed incorporate; oppure, può arrivare seguendo l’errore stesso (1 quote). Mentre nella 
quotidianità la tendenza è quella di cercare di uscire dall’errore (2 quotes), mettendo in 
pratica “l’arte dell’arrangiarsi” (1 quote), improvvisare non sempre vuol dire uscire da un 
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errore (3 quotes). Il processo improvvisativo che percepisce l‘errore come stimolo, può 
esplorare anche l’errore (6 quotes).  
 
«l‘improvvisazione non è... riuscire a tappare i buchi!Ma l‘improvvisazione è farseli da soli i buchi e riuscire a 
tapparli in modo diverso che non averceli trovati... insomma ecco. Questo.» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«Nella vita di tutti i giorni questo noi tendiamo a non farlo, andiamo sempre a positivizzare, a cercare una 
strada più semplice, più positiva. Non a lavorare sull‘errore, sulla difficoltà stessa, normalmente.» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
Con l’esperienza chiaramente si impara a rendere l’errore sempre meno evidente (1 quote), 
lasciandosi meno scoperti, ma l‘entusiasmo scaturisce dal sapere che l’errore c’è, può 
esserci, ma che è gestibile (1 quote), che può sorgere anche un compiacimento (1 quote) nel 
vedere come si è in grado di relazionarsi ad esso, come si è in grado di maneggiarlo o cosa si 
è in grado di scoprire esplorandolo.  
 
Improvisers can not retrieve their unintended phrases or unsuccessful ―accidents‖ rather they react to them 
immediately, endeavoring to integrate them smoothly into their performance. Mistakes in particular, they treat 
as spontaneous compositional problems requiring immediate musical solutions. The solutions results in what 
may properly be described as musical saves. (Berliner, 1994, 210) 
 
«e questo è il bello! Il sapere che c‘è l‘errore e il sapere che quest‘errore è gestibile perché comunque puoi fare 
tutto per... non per cancellarlo... ma sfruttarlo a tuo vantaggio... ed anche laddove fai un‘improvvisazione 
veramente brutta che dici ―ma questa in 15 anni non l‘avevo mai fatta così brutta‖... riesci a percepire che... fa 
parte del gioco!» (F. Stefanelli_Teatro3) 
 
«se tu sei un performer, l‘idea dell‘errore è anche un compiacimento... cioè, ti fa piacere sbagliare... cioè, non te 
ne frega niente! A me personalmente se io faccio improvvisazione, proprio il problema non mi si pone! Non ne 
ho... non sussiste proprio l‘idea di sbagliare! Sbagliare cosa?! rispetto a cosa?!» (F. Zagatti_Danza3) 
 
Anche quando si improvvisa insieme ad altre persone possono esserci degli errori, anzi, sono 
concessi, fanno parte del processo (2 quotes), e possono essere magari dei fraintendimenti 
nella comunicazione (2 quotes) ad esempio, più che errori tecnici, e possono diventare 
occasioni per giocarci sopra e per vedere cosa succede. 
Saper cogliere gli errori come stimoli vuol dire imparare a non cristallizzarsi sul giudizio ma 
spronarsi per trasformarli in qualcosa di costruttivo: fare improvvisazione è qualcosa che 
influisce sulla propria capacità di rendere l’errore uno stimolo per qualcos’altro (1 quote). 
 
«e uno capisce una roba, uno ne capisce un‘altra...quindi può capitare questa cosa qua! Cioè che a uno piace 
come stanno suonando in quel momento e a un altro... e questa è divertente, perché dicevano esattamente il 
contrario... suonando! ―Il batterista mi fa schifo!‖ ―Senti che bravo questo batterista!‖ E questo in mezzo... non 
è male!» (M. Tonolo_Musica3) 
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Ignoto/sconosciuto (26 codes) 
Improvvisare è un processo che permette di esplorare l’inesplorato (1 quote), di entrare nel 
mondo dello sconosciuto (1 quote), nel quale non si sa mai quello che succederà (5 quotes). 
Come detto, l‘improvvisatore si prepara e lavora, ma per essere pronto per il salto nello 
sconosciuto che l‘improvvisazione porta con sé (Hamilton, 2010). Si tratta quindi di mettersi 
in relazione con l‘ignoto, di coglierlo come stimolo senza aver paura di prendere strade 
sconosciute (3 quotes), senza aver paura di confrontarsi con lo sconosciuto (2 quotes) ma 
trasformando questo non sapere, questa incertezza in entusiasmo.  
 
«non è che non è preparato... più studia e più è preparato a lasciarsi andare al non conosciuto! No? l‘improvvisazione è 
come entrare in una porta che tu non sai cosa c‘è dentro... no? entrare nel mondo dello sconosciuto... quindi... e questo 
atteggiamento... no?» (D. Sbaiz_Danza2) 
 
«io quando suono ci sono delle volte che non so cosa faccio... allora lì mi diverto!» (M. Tamburini_Musica2) 
 
Taken by surprise: the unexpected, seizes control, resulting in a sexy, veriginous encounter with the unknown, 
an encounter that raises issues around the workings of desire and power (...). The improvising dancer tacks back 
and forth between the known and the unknown, between the familiar, reliable and the unanticipated, 
unpredictable (Leigh Foster, 2003, p. 3). 
 
Limite (24 codes) 
Il limite, inteso sia come confine estremo, sia come costrizione è uno stimolo 
interessantissimo nell‘improvvisazione e per l‘improvvisatore. Nel processo improvvisativo 
maggiore è il limite, maggiore è l’esplorazione (1 quote) che si può portare avanti; è uno 
stimolo utile per ricercare, esplorare in modo profondo, improvvisando (1 quote). All’inizio, 
per l‘improvvisatore, è difficile porsi dei limiti (1 quote) da esplorare, ma non avere limiti, o 
argini, porta a perdersi (1 quote), rischiando di non ricercare e di non comunicare. 
L‘improvvisatore è consapevole dei suoi limiti (1 quote) e partire da quelli per improvvisare, 
per esplorare, per provare ad andare oltre, è la cosa più semplice (1 quote).  
 
«Perché più tolgo e più limito, più la strada diventa piccola e quindi l‘esplorazione profonda.» 
(M.Zangirolami_Danza1) 
 
«sono consapevole dei miei limiti e so che, cioè... so che cosa... non funzionerà...» (A. Contartese_Teatro1) 
 
Mi piace pensare che improvvisare sia un atto creativo continuo, istante per istante, un‘eccitazione 
all‘attenzione continua perché si possa così essere pronti a cogliere le occasioni che emergono quando 
l‘imprevisto, la nostra preparazione e disponibilità coincidono. Occasioni che vanno esplorate approfittando 
dello stupore che l‘imprevisto ci offre con la curiosità di riscoprire i propri limiti, nel tentativo di andare di 
volta in volta un poco più in là. (...) Come una spirale che si auto-alimenta, quando la paura viene meno, 
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l‘autore nell‘istante è pronto ad esplorare lo sconosciuto, le zone più recondite della percezione (...). (Phillips, 
2006, p. 196).  
 
 
 
1.4 Riflessioni: improvvisare è stare in relazione  
 
In conclusione, prima di andare avanti esplorando come si intrecciano insegnamento e 
improvvisazione, quale profilo si può tracciare per descrivere un insegnante improvvisatore e 
quindi quali implicazioni didattiche e, più in generale, educative, questa prospettiva può 
comportare, si desidera riprendere con una panoramica riflessiva, quanto descritto più 
analiticamente durante il corso di questo capitolo. 
Dal punto di vista procedurale-metodologico, la Grounded Theory ispira anche un‘ulteriore 
possibilità di riflessione sui dati emersi. Dall‘analisi bottom-up dei risultati tende infatti ad 
emergere anche una chiave-di-lettura che permette di dare organicità alle categorie affiorate.  
Ogni teoria – propriamente detta - emergente dai dati, si raccoglie attorno ad una core 
category che permette di dare una direzione alla codifica teorica, senza lasciare che questa si 
disperda e/o manchi di un senso unitario (Tarozzi, 2010). La core-category è una categoria 
centrale, nucleare, essenziale, che organizza l‘insieme delle altre categorie (Strauss, Corbin, 
1998). È un concetto che permette di integrare le categorie emerse e ha un grande potere 
esplicativo.  
Per già esplicitate questioni di validità metodologica, non si tratta in questo caso di una core-
category, non si parla di una teoria emergente, (poiché non si parla di Grounded-Theory dal 
punto di vista metodologico, ma di approccio fenomenico-ermeneutico) ma possiamo parlare 
di un concetto-chiave che aiuta ad tenere insieme le famiglie prodotte, che permette di 
riflettere sul concetto di improvvisazione e di improvvisatore e che è frutto dell‘analisi 
qualitativa bottom-up condotta sulle interviste.  
Il concetto-chiave emerso dall‘analisi di questi dati, che permette di porre in collegamento le 
varie categorie e che permette di dare un senso unitario al tutto, di cogliere in qualche modo 
l‘essenza del fenomeno nel suo darsi, è in realtà già stato presentato e raccontato lungo il 
corso dell‘intero capitolo; è centrale nello statuto ontologico dell‘improvvisazione e 
dell‘improvvisatore, sia dal punto di vista concettuale, sia dal punto di vista grafico nelle 
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mappe che li rappresentano: è la relazione, la relazionalità costitutiva del processo 
improvvisativo e dell‘essere improvvisatore.  
Ogni processo improvvisativo è una relazione; una relazione complessa e particolare tra delle 
costituenti e degli stimoli; ogni improvvisatore è un individuo che si pone e sta in relazione, 
che crea ponti tra alcuni suoi aspetti costitutivi e degli stimoli che percepisce come tali. 
Improvvisare quindi, è stare in relazione; una relazione che nasce e si sviluppa nel qui ed ora, 
ma che getta le sue radici in quello che viene prima e che apre infinite possibilità a ciò che 
può accadere dopo. 
Senza voler essere ripetitivi o ridondanti, si riprendono ora brevemente alcuni dei codici 
significativi legati alle famiglie collegate alla relazione.  
Innanzitutto la ―relazione‖ (48 codes), come concetto-chiave, in quanto tale: stare in 
relazione significa andare incontro, stare in contatto, in dialogo, ma anche contrastare, 
respingere; viene sviluppata nella libertà di tutte le sue possibilità potenziali. 
L‘improvvisazione avviene in relazione (5 quotes), l‘improvvisatore è in rapporto, sta in 
relazione con gli altri, con l’altro da sé (5 quotes) e ogni volta che si improvvisa si crea un 
rapporto, una relazione.  
Tale relazione può essere di esplorazione (36 codes); esplorazione come stato di 
improvvisazione (1 quote), improvvisazione come esplorare l’inesplorato (1 quote). 
L’improvvisatore sta in contatto con l’esplorazione che inizia a fare durante 
l’improvvisazione (2 quotes) e prova piacere nel fare improvvisazione come esplorazione (2 
quotes).  
L‘esplorazione poi, può continuare diventando ricerca (49 codes): ricerca come continuare 
ad esplorare (2 quotes), ricerca come continuare ad entrare dentro quello che si sta facendo 
(1 quote); improvvisazione in sé stessa come ricerca (11 quotes). L’improvvisatore deve 
avere voglia di approfondire, di ricercare (16 quotes); deve avere chiaro un settore di 
ricerca (1 quote). Si può migliorare nella ricerca nell’improvvisazione (1 quote), sia per 
quanto riguarda il dialogo con gli stimoli (1 quote), sia per quanto riguarda la possibilità di 
accoglierli o di rifiutarli (1 quote). 
Stando in relazione si possono anche scoprire (8 codes) cose nuove: ci si può accorgerne 
facendo (1 quote) oppure utilizzare l’improvvisazione per scoprirne (8 quotes). Le scoperte 
fatte nel fare se vengono assimilate, divengono bagaglio (2 quotes) per l‘improvvisatore.  
L‘improvvisazione è anche osare, provare (23 codes), è imparare a provare a continuare (8 
quotes) anche per strade non ancora battute. Ci si abitua a prendere il vento in faccia (1 
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quote) ed è un tratto dell’improvvisatore quello di aver voglia di osare, di provare a fare, di 
trovare cose nuove (5 quotes).  
L‘entusiasmo (34 codes) è un modo di relazionarsi che permea questa attività: è bello 
improvvisare (2 quotes), è tutto bello (1 quote); c‘è entusiasmo per ciò che emerge di 
inaspettato durante l’improvvisazione (1 quote) e per ciò che si impara di nuovo durante 
l’improvvisazione (1 quote). 
Infine l‘improvvisazione può essere anche divertirsi (18 codes): ci si diverte ad improvvisare 
(3 quotes) e si fa improvvisazione perché ci si diverte (1 quote). L’improvvisatore porta il 
suo divertimento nell’improvvisazione (2 quotes) e può arrivare ad accorgersi che sta 
improvvisando proprio perché si sta divertendo (1 quote). 
 
Dalle interviste sono emerse queste modalità di relazioni che ne colorano la qualità. Per ogni 
paragrafo si è cercato di inserire anche i codici significativi che riguardano questi aspetti, per 
dare un senso di organicità al tutto. Ogni costituente ed ogni stimolo può chiaramente 
esistere ed essere osservato singolarmente, indipendentemente dagli altri e dalla relazione, 
ma in questo particolare processo, il processo improvvisativo, in quest‘ottica di complessità 
che privilegia la rete piuttosto dell‘isolazionismo, esso assume indispensabile valore proprio 
per il suo calarsi in una situazione di relazionalità. È questa relazione che produce 
improvvisazione; è questo processo relazionale che è improvvisazione.  
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CAPITOLO SECONDO  
 
Improvvisare: insegnamento e improvvisazione 
 
Nel seguente capitolo si descriveranno le relazioni emerse tra improvvisazione ed 
insegnamento, così come rilevate nelle interviste, descritte attraverso i codici raccolti nelle 
famiglie ―insegnamento/insegnare‖ (120 codes), ―insegnamento dell‘improvvisazione‖ (26 
codes). 
 
Le prime considerazioni si sviluppano intorno ad una visione generale dell‘insegnamento, 
così come è emersa dalle parole dei professionisti intervistati.  
 
La lezione non è uno spettacolo (1 quote), l‘insegnamento ha degli obiettivi diversi di cui 
bisogna essere consapevoli: il primo è quello di insegnare, passare qualcosa agli allievi (2 
quotes), alle persone che si ha di fronte, il secondo è che gli allievi siano soddisfatti perché 
alla fine percepiscono di aver imparato qualcosa (1 quote). Nonostante gli obiettivi non 
siano quelli di uno spettacolo, è importante però ricordare che l’aspetto performativo è una 
dimensione comunque molto importante anche per l’insegnamento (1 quote), in generale.  
 
È molto importante la materia che si insegna (4 quotes). Ogni insegnamento ha un 
programma che si progetta e si sviluppa per raggiungere gli obiettivi di apprendimento 
previsti (6 quotes). Ci sono dei contenuti strutturati, definiti, che vanno affrontati. Anche i 
contenuti strutturati però possono veicolare percorsi che vanno oltre quello del contenuto 
esplicito (1 quote), possono per esempio permettere di lavorare sulla loro struttura (1 
quote), sulle parti che li compongono, possono offrire comunque infiniti approcci per essere 
spiegati (1 quote), affrontati.  
È in questa prospettiva che la didattica viene vissuta come una continua invenzione, una 
continua elaborazione (2 quotes), di approcci, di materiali, di obiettivi; l’insegnamento 
percepito come un lavoro creativo (1 quote). La differenza tra una didattica tradizionale e 
una didattica alternativa – come quella utilizzata anche nell‘insegnamento 
dell‘improvvisazione – sta nel metodo(1 quote), nei metodi che si scelgono per approcciarsi 
ai contenuti, agli obiettivi da raggiungere, e nell‘approccio che l‘insegnante ha nei confronti 
di questi metodi, nei confronti dell‘insegnamento in generale. 
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Nell‘ottica dei professionisti intervistati la presenza dell’insegnante deve essere per gli 
alunni un esserci, un’accoglienza (1 quote); l‘insegnante deve riuscire ad instaurare con loro 
un rapporto di supporto, di sostegno (1 quote); deve essere in grado di ascoltare, perché 
l’ascolto è un punto forte quando si insegna (3 quotes), come lo è l‘empatia (4 quotes), 
l‘empatia nei confronti di chi si ha di fronte. L‘insegnante deve sentirsi a proprio agio, 
confortevole, nel proprio insegnare (3 quotes) e sviluppare una sensibilità particolare 
sull’atmosfera del gruppo, della classe, capacità questa che si acquisisce con il tempo(1 
quote), con l‘esperienza e che diventa un‘importante risorsa per trovare questa serenità e 
questo equilibrio, nel ruolo che si ha.  
I ruoli infatti vanno comunque sempre rispettati (3 quotes); l‘insegnante deve essere 
consapevole di chi è e di cosa fa, perché se l’insegnante dovesse perdere il proprio 
ruolo,smarrirlo a causa del caos o del disagio, per gli allievi sarebbe difficile affidarsi e 
fidarsi (1 quote) di quello che propone.  
 
L’esperienza quindi è davvero importante nell’insegnamento (4 quotes); ogni esperienza può 
influenzare il proprio modo di insegnare, anche quelle della vita di tutti i giorni se vengono 
assorbite (1 quote). Tutte le esperienze aiutano a sviluppare il proprio stile di insegnamento.  
All’inizio è chiaramente difficile (1 quote), bisogna farsi le ossa (1 quote), ma poi si 
comprende che l‘insegnamento porta a cambiare prospettiva (2 quotes). Grazie 
all‘insegnamento ci si rende conto di cose a cui non si aveva mai pensato prima (2 quotes): 
spiegare le cose a qualcun altro porta a razionalizzarle, a metterle in ordine (2 quotes), e 
questo aiuta ad essere più chiaro (1 quote), più comprensibile e allo stesso tempo, porta, a 
propria volta, ad approfondire aspetti della pratica o del contenuto che si sta insegnando che 
possono risultare nuovi (1 quote).  
Si impara insegnando (1 quote): da un lato non si finisce mai di studiare, di prepararsi (2 
quotes) per quello che riguarda la propria disciplina; dall‘altro lato, si coglie l‘insegnamento 
stesso come occasione continua di apprendimento.  
 
Per i professionisti intervistati l’insegnamento è tutta un’improvvisazione (1 quote); ogni 
momento è diverso dall’altro, non c’è regola (1 quote), non c‘è regolamento, è anche per 
questo che si improvvisa insegnando (15 quotes), nella consapevolezza però che 
improvvisare una lezione non è fare una lezione fatta “tanto per fare” (1 quote) e che è 
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proprio avere un programma (più o meno strutturato che sia) che permette di improvvisare 
(2 quotes).  
 
È in questa visione dell‘insegnamento che si inserisce l‘incontro e l‘intreccio con 
l‘improvvisazione. Una visione che guarda all‘insegnamento come una pratica il cui 
obiettivo non è solo passare o insegnare qualcosa ma farlo in modo che gli allievi siano 
soddisfatti per aver percepito anche di aver imparato qualcosa; in cui la didattica è vista 
come una continua invenzione, elaborazione che rende il lavoro dell‘insegnante un lavoro 
creativo; in cui l‘insegnante è un insegnante presente e accogliente, che crea un rapporto di 
supporto, di sostegno con gli allievi, che è in grado di ascoltare ed essere empatico con loro, 
nel rispetto del proprio ruolo e del proprio compito, per sostenere un clima di fiducia e di 
affidabilità; in cui l‘insegnamento stesso è colto come una continua occasione di 
apprendimento e di riflessione.  
In questa prospettiva l‘insegnamento è visto come un‘improvvisazione – con tutto quello che 
il fenomeno dell‘improvvisazione coinvolge – e l‘insegnante da parte sua si può trovare ad 
improvvisare insegnando, perché ogni momento è diverso dall‘altro, perché ogni momento 
porta con sé delle possibilità che possono non ripresentarsi più.  
 
Il secondo gruppo di considerazioni, riguarda a questo punto il rapporto tra insegnamento ed 
improvvisazione, ossia come queste due pratiche si trovano ad incontrarsi e a relazionarsi: da 
un lato ―si insegna ad improvvisare‖, guardando all‘improvvisazione come contenuto di 
insegnamento; dall‘altro, come si è già accennato, ―si improvvisa insegnando‖, guardando 
all‘improvvisazione come momento e/o pratica possibile della e nella didattica.  
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2.1  Si insegna ad improvvisare: l’improvvisazione come contenuto di 
insegnamento 
 
L‘improvvisazione come contenuto di insegnamento, non è stato uno dei focus di attenzione 
attorno ai quali si è scelto di sviluppare le riflessioni nel presente lavoro di ricerca. 
Nonostante questo però, ci sono delle rilevanti questioni che emergono proprio dal porre 
l‘attenzione sull‘improvvisazione come contenuto.  
 
Si insegna e si educa ad improvvisare (3 quotes), anche se è un percorso difficile (2 quotes) 
e lungo (3 quotes), soprattutto perché non c’è un programma ben definito o collaudato da 
anni (1 quote), ma piuttosto una pluralità di strade da poter seguire (2 quotes); ogni 
insegnante ha le proprie visioni e il proprio modo di approcciarsi all’insegnamento 
dell’improvvisazione (2 quotes). Sicuramente però l‘improvvisazione non si insegna come 
una filastrocca (1 quote). Per insegnare improvvisazione bisogna esplicitare, comunicare 
che si sta lavorando sull’improvvisazione (2 quotes), anche perché non essere consapevoli di 
stare improvvisando non ha senso in educazione (3 quotes), e in più – come visto nella 
descrizione dei principi essenziali dello statuto ontologico della pratica – se non si è 
consapevoli di stare improvvisando, non si sta improvvisando.  
Insegnare improvvisazione vuol dire lavorare soprattutto sulla persona (2 quotes); lavorare 
sulle sue emozioni (1 quote), sulla sua spontaneità (2 quotes), tenendo conto delle diversità 
di ciascuno (5 quotes). Significa insegnare anche a capire quando nasce e parte la magia 
dell’intesa (1 quote), l‘alchimia e questo può passare anche attraverso momenti di 
confusione (1 quote).  
Nell‘insegnamento dell‘improvvisazione è rilevante e non si tralascia anche l‘insegnamento 
della tecnica, anche se, insegnare solo la tecnica, attraverso gli elementi base, è qualcosa che 
risulta troppo strutturato, istituzionalizzato (1 quote), tradisce lo spirito dell’improvvisazione 
(1 quote), e soprattutto, richiede troppo poco ascolto degli altri (1 quote). In generale quindi 
si può dire che molto del lavoro che si fa insegnando improvvisazione, lo si fa soprattutto 
sulla persona più che sulla tecnica (2 quotes). 
Diventa quindi molto importante mettere l’allievo in condizione di sentirsi libero (2 quotes), 
di sentirsi a proprio agio, durante la lezione ed in aula. Anche la creazione del setting quindi 
diventa significativa (3 quotes), perché influenza il predisporsi a lavorare (2 quotes) e la 
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spontaneità (2 quotes) nell‘affrontare il lavoro. Un ambiente ideale per l‘insegnamento 
dell‘improvvisazione è un ambiente accogliente (4 quotes), che favorisce il movimento (2 
quotes) e che non è dispersivo (2 quotes).  
 
Un elemento fondamentale per quanto riguarda l‘insegnamento dell‘improvvisazione e che 
diventa rilevante ai fini della riflessione affrontata nel presente lavoro di ricerca è 
l’importanza dell’essere e continuare ad essere improvvisatore per insegnare 
improvvisazione (6 quotes): l‘improvvisazione è una pratica attiva, di cui l‘insegnante deve 
farsi modello; l‘insegnante cioè deve continuare ad improvvisare, ad essere improvvisatore, 
per poterla insegnare.  
Questa corrispondenza diventa ancor più evidente grazie alla reciproca influenza che queste 
due pratiche sembrano avere l‘una sull‘altra: l’esperienza come improvvisatore influenza il 
proprio essere insegnante di improvvisazione (5 quotes) e, a sua volta, l’esperienza come 
insegnante di improvvisazione influenza il proprio modo di essere improvvisatore (4 quotes); 
ad esempio, amplificando la capacità di avere una visione di insieme, maggiore occhio 
esterno durante l‘improvvisazione (1 quote) o, come detto precedentemente, permettendo di 
approfondire aspetti della pratica che possono risultare nuovi.  
 
Questa descrizione diventa interessante soprattutto perché, come rilevato dagli stessi 
testimoni, non in tutte le discipline è importante che l’insegnante sia praticante attivo di ciò 
che insegna (1 quote). Ma è poi vero questo? Ad un insegnante di storia non è chiesto 
esplicitamente di essere uno storico, ad un insegnante di fisica di essere un fisico o ad uno di 
filosofia di essere filosofo. Questo è un dato di fatto. All‘insegnante a scuola è chiesto però 
di essere modello e promotore di buone pratiche, di educare i bambini e i ragazzi che ha di 
fronte affinché sviluppino le competenze e le capacità chiave per confrontarsi e relazionarsi 
con la complessità del reale, della società. Non sono forse queste le competenze e le capacità 
di cui l‘insegnante dovrebbe farsi praticante attivo e quindi modello, rispetto alla classe? 
Bisogna quindi interrogarsi, secondo un‘ottica di apprendistato cognitivo, su quali sono le 
pratiche attive che l‘insegnante vuole promuovere durante il suo insegnamento; chiedersi di 
quali pratiche si rende modello per la classe finché insegna; di quale modellizzazione è 
consapevole e di quale no. 
 
Anche se l‘insegnamento dell‘improvvisazione a scuola non è un punto di riflessione focale 
in questa ricerca, si ritiene opportuno fare presente che ci sono diversi lavori e progetti – 
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soprattutto a livello internazionale – che nel tempo hanno sviluppato dei percorsi per 
insegnare e lavorare sull‘improvvisazione, con i bambini e i ragazzi nelle classi. Si tratta 
soprattutto di percorsi che hanno visto l‘intrecciarsi di discipline artistiche come la musica, la 
danza, il teatro, all‘insegnamento curricolare o extracurricolare (Chappell, Rolfe, Craft, 
Jobbins, 2011; McKnight, Scruggs, 2008; Sawyer, 2011).  
Tali progetti concentrano l‘attenzione soprattutto sulla possibilità di sviluppare attività che 
favoriscano l‘intesa e la collaborazione nella classe (team-building) e che supportino lo 
sviluppo di capacità come l‘ascolto, la concentrazione, l‘empatia, la consapevolezza, il senso 
di auto-efficacia, la fiducia, la comunicazione verbale e non verbale, le capacità di problem 
solving critico e creativo. La difficoltà riscontrata però dagli insegnanti disposti a collaborare 
a scuola con artisti esperti in percorsi di improvvisazione, o a frequentare loro stessi corsi di 
improvvisazione per sviluppare attività improvvisative con i ragazzi in classe, è quella di 
comprendere a pieno il potenziale di questa pratica e l‘importanza di essere loro stessi 
modello di improvvisazione. Infatti: 
 
―They (the students) are so engaged during the improv games, they are more philosophical and grapple with the 
ideas, they take more responsibility for each other and the group, but I know that at a certain point I can‘t teach 
this way, I have to be the tough teacher and more of a dictator and tell them we need to get serious‖. This 
quotation gives expression to an ongoing attitude on the part of many of the teachers, namely that improvisation 
was ultimately less demanding than traditional schoolwork. (Lobman, 2011, p.89). 
 
Molto del fatto che un insegnante possa considerare l‘improvvisazione meno impegnativa 
rispetto ai tradizionali compiti scolastici, o che non possa coglierne le potenzialità integrative 
all‘interno del curricolo scolastico, si ritiene che sia dovuta a una non piena comprensione 
del fenomeno improvvisativo e dell‘essere improvvisatore. Questo lavoro di ricerca spera di 
sostenere e favorire proprio tale comprensione.  
 
Prima di continuare ad addentrarci nella riflessione sul ruolo dell‘insegnante – che si 
svilupperà nel prossimo capitolo – è necessario descrivere il secondo intreccio tra 
improvvisazione ed insegnamento. Tale intreccio riguarda in generale il momento 
dell‘insegnamento come pratica in quanto tale, a prescindere dal contenuto disciplinare 
insegnato: è la prospettiva dell‘improvvisare insegnando, ossia l‘improvvisazione come 
momento e/o pratica possibile della e nella didattica.  
 
~ 159 ~ 
 
2.2. Si improvvisa insegnando: l’improvvisazione come momento e/o 
pratica didattica  
 
Oltre che come contenuto esplicito, l‘improvvisazione può relazionarsi con l‘insegnamento 
anche in altre forme: può essere utilizzata come strumento per agevolare la nascita di ciò 
che è creativo (1 quote), come strumento di verifica e completamento di un percorso 
didattico (3 quotes), come mezzo di esplorazione nel contesto educativo (2 quotes). 
All‘improvvisazione si può dedicare un momento della lezione o del corso (2 quotes), o 
sfruttarla come opportunità di confronto e riflessione su processi che avvengono in aula (1 
quote).  
Si può quindi dire che un insegnante può, da un lato, decidere di portare l’improvvisazione 
nel proprio insegnamento, perché è qualcosa di divertente (1 quote) e perché consente di 
non annoiarsi (1 quote), facendone quindi uno strumento, un metodo, un momento didattico 
(3 quotes), a disposizione sua e della classe.  
Dall‘altro lato però l‘improvvisazione può entrare nell’insegnamento con l’imprevisto (1 
quote) e con la capacità dell‘insegnante di cogliere situazioni inattese, di improvvisare 
insegnando (15 quotes). 
 
Cosa vuol dire improvvisare insegnando? 
Improvvisare insegnando vuol dire essere capaci di adattarsi alle condizioni in cui ci si 
trova (4 quotes); essere capaci di cambiare in corsa durante la lezione (3 quotes), cambiare 
in corsa gli obiettivi programmati (1 quote), le proposte pensate (1 quote), fino ad arrivare a 
prendere e stravolgere il programma (3 quotes).  
Improvvisare insegnando vuol dire essere capaci di richiamare a sé le proprie competenze, 
le proprie conoscenze, i contenuti padroneggiati (3 quotes). 
 
Quando si improvvisa insegnando?  
Si improvvisa insegnando quando si incontrano o subentrano variabili che invitano o 
costringono a cambiare in corsa quello che si stava facendo (1 quote). Queste possono 
essere variabili impazzite (1 quote) oppure situazioni interessanti che si desidera seguire (1 
quote); possono essere correzioni nuove da fare (1 quote) o gli stimoli e il provare degli 
allievi (3 quotes); possono essere le domande che nascono nel contesto (2 quotes) o le 
modalità di scambio e relazione con la classe (1 quote). 
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In generale quindi si può dire che un insegnante si trova ad improvvisare nel suo 
insegnamento o perché attivamente lo sceglie, perché ha voglia di cambiare (1 quote), 
perché ci sono momenti in cui si annoia (2 quotes); o perché ne ha necessità (1 quote), 
perché deve rispondere a delle situazioni, a delle variabili inattese. 
L‘insegnamento può essere tutto un‘improvvisazione, perché ogni giorno è diverso (1 quote) 
ma soprattutto perché ogni allievo è diverso (2 quotes). Sta all‘insegnante cogliere le 
potenzialità di questo fenomeno, essere in grado di riconoscere o avviare processi 
improvvisativi; di riconoscersi o diventare un insegnante-improvvisatore. 
 
Ciò che verrà descritto nel prossimo capitolo è il profilo dell‘insegnante improvvisatore, così 
come è emerso dalle interviste: se da un lato è vero che si tratta del profilo di un insegnante 
che insegna improvvisazione, dall‘altro lato è altrettanto vero che è anche il profilo di un 
insegnante che si trova ad improvvisare nel suo fare insegnamento, per voglia, desiderio o 
per necessità.  
L‘improvvisazione è un processo complesso che pone in relazione delle costituenti e degli 
stimoli. L‘improvvisatore è colui che è in grado di cogliere o far nascere tale processo 
ponendo in relazione costituenti e stimoli. L‘insegnante improvvisatore  è colui che – per 
desiderio o necessità – coglie o fa nascere, processi improvvisativi nel suo insegnamento, 
riconoscendosi così come improvvisatore, nella sua complessità.  
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CAPITOLO TERZO  
 
Insegnante improvvisatore 
 
Per quanto riguarda il profilo dell‘insegnante improvvisatore, quest‘ultimo è emerso da tutti 
quei codici che sono stati raccolti all‘interno della famiglia ―insegnante improvvisatore‖ (265 
codes). Durante la rilettura attenta dei codici è stato possibile riconoscere una perfetta 
sovrapposizione per quanto riguarda la struttura della mappa tra profilo dell‘improvvisatore e 
profilo dell‘insegnante improvvisatore. Come illustra la figura (Fig. 6) è possibile 
riconoscere anche per l‘insegnante le dieci costituenti essenziali identificate per 
l‘improvvisatore (e transitivamente per l‘improvvisazione). Ciò che differisce leggermente 
rispetto al profilo dell‘improvvisatore sono da un lato la tipologia di alcuni stimoli con cui 
entra in relazione, ad esempio lo stimolo dell‘audience, dei destinatari, diventa in questo 
contesto il gruppo classe, gli allievi; dall‘altro – e in maniera più significativa – la qualità 
delle relazioni che l‘insegnante coglie e sviluppa tra costituenti e stimoli nel suo essere 
improvvisatore.  
È esecutore, creatore,
regista allo stesso tempo
Consapevole di ciò che propone
Approccio, attitudine 
Struttura 
Abituato a cambiare velocemente 
registri, tempi, approccio
È in continua evoluzione, 
non ama fare le stesse cose
È chiaro, mette se stesso 
nel suo insegnamento
Tecnica, materiali  
COSTITUENTI
..relazione..
Coach 
Modello 
STIMOLI
processo
Gruppo, altri, colleghi
Contesto
proposte
Classe, allievi
Difficoltà 
sé 
piacere godimento soddisfazione sorpresa
E. Zorzi – Insegnante Improvvisatore
Guida
 Provocatore
Monitor
 Liberatore
 Promotore
 Facilitatore
 Scaffolder
 Care-giver
Ha possibilità da cogliere, 
da richiamare
È creativo
Fig.  6 Insegnante Improvvisatore 
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3.1  Costituenti  
 
Stadi, fasi, livelli 
L‘insegnante improvvisatore si trova a far coincidere profili differenti; è un insegnante 
esecutore, creatore e regista allo stesso tempo. Ogni insegnante improvvisatore ha un 
programma (5 quotes), utilizza delle linee-guida nel suo insegnamento (4 quotes), ha un 
canovaccio, un’idea di quello che farà (7 quotes). È sulla base di questo che egli è in grado 
di adattare il suo insegnamento e l’organizzazione dello stesso in base alle attitudini di chi 
ha di fronte (3 quotes). Allo stesso tempo però, l‘insegnante è in grado di creare ed inventare 
esercizi e percorsi nuovi durante la lezione (2 quotes) fino ad arrivare a costruire percorsi di 
proposta per gli allievi dal suo improvvisare (1 quote). Tende a scriversi le cose che crea 
improvvisando a lezione (3 quotes) e gli piace insegnare anche perché crea e produce 
materiali con i ragazzi, a lezione (1 quote). Oltre che esecutore di programmi o linee-guida, 
oltre che creatore di nuovi materiali a lezione, l’insegnante improvvisatore è anche regista (3 
quotes): un insegnante abituato ad improvvisare è in grado di sentire e gestire il tempo che 
passa (3 quotes), è in grado di gestire e mantenere le redini della situazione (1 quote), 
mantiene la direzione senza essere direttivo.  
 
Consapevolezza 
L‘insegnante improvvisatore è un insegnante consapevole; è consapevole di ciò che non 
conosce, che non sa e che deve studiare (1 quote), di quello che vorrebbe proporre (3 
quotes) e di quello che effettivamente propone (3 quotes); sa anche che qualunque esso sia, il 
percorso di insegnamento e di ricerca proposto non è l’unico possibile (5 quotes), ne 
esistono molti altri. L‘insegnante improvvisatore è un insegnante consapevole della 
differenza di bagaglio tra lui e chi gli sta di fronte (1 quote), sa che gli allievi non hanno 
tutti lo stesso stile di apprendimento (4 quotes) e ne tiene conto. Sa quello che vuole 
insegnare (2 quotes), sa dove vorrebbe portare l’allievo, dove vorrebbe arrivare (4 quotes) e 
cosa potrebbe servirgli per arrivare (3 quotes), ma allo stesso tempo, questa consapevolezza 
non gli impedisce di mantenersi in accoglienza di ciò che accade, e in grado di modificare le 
proprie consapevolezze.  
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Agire Vs Pensare 
L‘insegnante improvvisatore è un insegnante abituato a cambiare velocemente registro, 
tempi, approccio (1 quote), è abituato a pensare ed agire velocemente, mantenendosi 
comunque critico su quello che fa (1 quote). È in grado di cogliere input e stimoli per il 
proprio agire, da quello che fanno gli allievi (1 quote); è pronto ad imparare e a correggere 
se stesso, anche correggendo gli allievi (2 quotes); impara quando gli allievi fanno qualcosa 
che sorprende.(3 quotes) In generale è un insegnante pronto a seguire quello che il momento, 
la sensazione, la classe, gli danno (6 quotes). 
 
Approccio attitudine 
Per quanto riguarda l‘approccio e l‘attitudine, un insegnante abituato ad improvvisare ha in 
generale un approccio e un atteggiamento diversi da chi non è abituato ad improvvisare (1 
quote). Infatti l’insegnante non-improvvisatore è poco disposto ad imparare dall’allievo, a 
farsi influenzare dall‘allievo (1 quote), tiene la distanza dall’allievo (2 quotes) e sta nel 
risultato (1 quote) piuttosto che nella relazione, nel processo.  
L‘insegnante improvvisatore è un insegnante aperto, aperto alla possibilità di imparare (1 
quote), aperto alla possibilità di creare un dialogo (1 quote); è un insegnante sensibile, 
sensibile al contesto e agli allievi (5 quotes), sensibile e attento ai bisogni di ciascuno (1 
quote). 
L‘insegnante improvvisatore è un insegnante empatico: è in grado di cogliere le emozioni, le 
difficoltà, i disagi e il perché, dei propri allievi (2 quotes); grazie all‘empatia, può aiutare in 
maniera formidabile la classe (1 quote) e si chiede “cosa vuole sapere davvero” lo studente 
(2 quotes). Deve cercare di entrare dentro le teste degli allievi (2 quotes), in empatia con 
loro (1 quote) e continua a formarsi anche per non dimenticarsi come si sente un allievo (2 
quotes) e deve essere consapevole che le attività e i lavori che propone alla classe possono 
influenzare l’empatia del gruppo (1 quote), e, rendendosi conto dei livelli di energia presenti 
(3 quotes) dovrebbe cercare di influenzare l’empatia verso l’alto (2 quotes).  
Deve essere concentrato, per essere in grado di ottimizzare i propri stati di improvvisazione 
(1 quote), ad esempio scrivendosi gli esercizi che crea improvvisando a lezione (3 quotes), 
oppure scrivendosi i momenti interessanti della propria improvvisazione, come momenti di 
riflessione sulla pratica (2 quotes). A livello di presenza è un insegnante presente nel fare (1 
quote) che però al contempo è in grado di esserci senza esserci, è un insegnante che sa 
neutralizzare il corpo (1 quote). 
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L‘insegnante improvvisatore si mette in ascolto di quello che vuole dirgli l’allievo (1 quote); 
è ricettivo nei confronti di ciò che accade: è capace di cogliere le cose che nascono nel 
momento (2 quotes), di cogliere quello che vede dal gruppo o dal singolo (4 quotes). È un 
insegnante che improvvisa sulla base di come vede gli allievi (1 quote), che ridefinisce la 
propria improvvisazione in funzione dell’allievo (1 quote); che si nutre delle idee fresche e 
dell’ingenuità dei bambini e/o dei ragazzi (1 quote).  
L‘insegnante improvvisatore osserva, osserva cosa fa l’allievo, dove spontaneamente va (5 
quotes) nel suo processo di esplorazione e di apprendimento; consapevole che comunque egli 
è sempre responsabile del gruppo che ha davanti (1 quote) e del suo apprendimento.  
Deve creare un canale di fiducia, di accoglienza per gli alunni (5 quotes), deve conquistare 
la loro fiducia (2 quotes).  
Stando nel processo improvvisativo, l‘insegnante improvvisatore più è in grado di accogliere 
quello che accade, meno fa male a sé stesso e al gruppo, alla classe con cui lavora (1 quote). 
Accoglie l’allievo (3 quotes), accetta l’errore degli altri (1 quote) e accetta anche la 
possibilità di sbagliare lui stesso (1 quote). Questo atteggiamento di accoglienza gli permette 
di mettersi a proprio agio, per mantenere un atteggiamento morbido e aperto (4 quotes), di 
sentirsi spontaneo in quello che propone agli allievi (4 quotes). In questo modo può mettere 
a proprio agio anche le persone che ha di fronte (1 quote). L‘insegnante improvvisatore 
deve sentirsi libero nel suo insegnamento di cogliere, di provare, di osare, di proporre dei 
limiti e di lasciare liberi, di osservare e di stare zitto... (1 quote), deve sentirsi confortevole 
nella propria pratica di insegnamento, perché se si trova ad essere a disagio, o in tensione, 
sarà meno attento agli altri, più concentrato su di sé (1 quote).  
Infine l‘insegnante improvvisatore si deve sempre rimettere in gioco (3 quotes): è un 
insegnante che lavora, improvvisa, gioca con gli allievi (4 quotes), e facendolo si mette in 
gioco e rischia (2 quotes). In questo modo però si diverte (2 quotes) e prova entusiasmo per 
questa possibilità di rischio data dal mettersi in gioco con loro, improvvisando (1 quote).  
 
 
Possibilità 
Per quanto riguarda il senso di possibilità, si parte dal presupposto che l‘insegnante 
improvvisatore è un insegnante consapevole che le possibilità nell’improvvisazione sono 
infinite (1 quote). In quest‘ottica prepara delle possibili proposte per i suoi allievi (6 quotes) 
e propone delle possibilità su come poteva essere fatto un esercizio, durante il momento di 
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feedback (1 quote). Sa che non vi è mai un‘unica via possibile o giusta, ed è per questo che è 
sempre aperto alla possibilità di imparare (1 quote) qualcosa di nuovo.  
 
Creatività 
L‘insegnante improvvisatore è un insegnante creativo (1 quote), è un insegnante che sa 
trasformare le informazioni per farle diventare importanti in situazioni di insegnamento (1 
quote) o nelle correzioni, nelle risposte che dà agli allievi (1 quote). È un insegnante che 
crea molti esercizi nuovi, in aula, anche grazie al feedback e agli stimoli della classe (1 
quote), che propone delle alternative possibili che siano creative ed interessanti (1 quote). 
L‘insegnante improvvisatore è un insegnante che prova a stimolare negli altri la creatività, 
che poi lui riorganizzerà (2 quotes), avendo una visione di insieme maggiore. È un 
insegnante che ruba a piene mani, stimoli e idee da altre discipline, da utilizzare nella 
propria didattica (1 quote). 
 
Struttura 
L‘elemento della struttura in questa visione di insieme, è quell‘insieme di elementi che rende 
l‘insegnante allo stesso tempo esecutore e regista; sono quegli elementi che fanno parte del 
conosciuto rispetto alla gestione di una lezione. L‘insegnante improvvisatore usa delle linee 
guida (4 quotes), un canovaccio (7 quotes), un programma (5 quotes), su cui può 
appoggiarsi e che possono orientarlo, ma che allo stesso tempo egli è libero di abbandonare e 
modificare. Come regista, allo stesso tempo, sa gestire il ritmo della lezione e il tempo che 
passa (3 quotes), avendo un occhio esterno su ciò che accade e una visione di insieme sulla 
classe. 
 
Tecnica  
Il repertorio di strumenti e di tecniche a disposizione dell‘insegnante improvvisatore è vario, 
ed egli è in grado di richiamare a sé, nel momento in cui ne ha bisogno, le competenze, le 
capacità, le risorse a sua disposizione. L‘insegnante improvvisatore adotta delle strategie nel 
suo insegnamento, può adottare strategie differenti per portare gli allievi dove vuole 
arrivare (2 quotes), per lavorare in modi diversi, anche sugli stessi compiti (1 quote), tiene a 
mente, durante il suo insegnamento, la strategia più semplice per lavorare: cosa fare e cosa 
non fare (1 quote) con i ragazzi. Anche nella correzione deve avere in mente qual è la 
priorità (1 quote) ma poi si interroga su quale sia il modo migliore per correggere l’allievo 
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che ha di fronte (2 quotes); e nel richiamare l’attenzione adotta strategie alternative (1 
quote); non alza mai la voce (1 quote) e non crea distanze tra lui e gli allievi (6 quotes).  
 
Cambiamento  
L‘insegnante improvvisatore è un insegnante in continua evoluzione (2 quotes), che lavora 
continuamente su di sé (1 quote), continua quindi a formarsi, anche per arricchirsi, per 
prendersi delle pause, per cambiare (1 quote). È un insegnante che è disposto a modificare e 
ha modificato il proprio modo di insegnare grazie agli allievi (2 quotes), in base al proprio 
carattere (1 quote), in base alla propria maturazione (1 quote), e al proprio modo di vedere 
la disciplina (1 quote). È un insegnante che non ama fare sempre le stesse cose (3 quotes), 
ha bisogno di cambiare quindi non insegna le stesse cose (2 quotes), perché un insegnante 
che insegna sempre le stesse cose si annoia (4 quotes) e se si annoia non passa bene quello 
che insegna (1 quote). 
 
Comunicazione  
L‘ultima costituente riguarda la comunicazione. L‘insegnante improvvisatore è un 
insegnante che cerca di farsi capire dagli allievi (2 quotes), che deve essere capace di 
insegnare quello che vuole insegnare (1 quote) e che insegna anche perché gli piace l’idea di 
poter comunicare (1 quote). Rispetto al suo improvvisare, quando crea esercizi sul momento, 
lo esplicita agli allievi, in un secondo momento (2 quotes) e se improvvisa durante 
l’insegnamento, può comunicarlo, renderlo comprensibile per gli allievi (4 quotes), oppure 
non farlo se non ne sente la necessità (2 quotes). L‘insegnante improvvisatore oltre a 
riconoscere la possibilità dell‘errore, è un insegnante che condivide con gli allievi anche 
l’idea di aver sbagliato (2 quotes): in questo modo facilita non solo il loro rapporto con 
l‘errore stesso, ma anche con l’improvvisazione (1 quote). 
 
 
 
3.2  Relazione  
 
Per quanto riguarda gli stimoli all‘interno del processo che delinea il profilo dell‘insegnante 
improvvisatore, essi rimangono sostanzialmente invariati rispetto a quelli descritti nello 
statuto ontologico dell‘improvvisazione e quindi dell‘improvvisatore.  
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Si ritiene pertanto più interessante focalizzare l‘attenzione sull‘aspetto della relazione così 
come è emersa dai codici legati all‘insegnante improvvisatore. Da notare sono, piuttosto che 
le qualità relazionali emerse nel processo improvvisativo (esplorare, ricercare, scoprire, 
divertirsi, entusiasmarsi, osare), che pur tuttavia rimangono presenti nelle modalità di 
relazione tra le costituenti e gli stimoli, le funzioni e i ruoli che esso assume in questa 
relazione. Rileggendo infatti i codici emersi da questo profilo attraverso le lenti del ruolo del 
facilitatore (Goodman, Goodman, 1990; Pontecorvo, 2005; Pontecorvo, Ajello, 
Zucchermaglio, 2004; Santi, 2006) si è riscontrata una sovrapposizione interessante.  
 
Modello: egli è modello di quello che dice per i suoi allievi, ma allo stesso tempo non vuole 
che gli allievi improvvisino come lui, per cui lavora molto sulla personalizzazione dei 
percorsi e della didattica. È un insegnante che improvvisa anche affinché l‘allievo possa 
improvvisare sempre meglio, perché sa che se lui è in sintonia con l‘idea 
dell‘improvvisazione, allora anche l‘allievo può arrivarci.  
 
Guida: l‘insegnante improvvisatore guida l‘allievo nel percorso di apprendimento. Educa a 
capire cos‘è quello che si sta facendo, come si può procedere e fornisce tutti gli strumenti, i 
materiali e i presupposti necessari per poter imparare. Ordina e organizza quello che 
spontaneamente fanno gli allievi; offre loro informazioni che possano agganciare al proprio 
bagaglio, facendo attenzione alle zone di sviluppo prossimo.  
 
Allo stesso tempo ricopre più ruoli all‘interno del processo improvvisativo di insegnamento-
apprendimento. 
Egli è facilitatore e modulatore; attiva e promuove l‘ascolto, prendere, rielabora, restituisce 
al gruppo ciò che vede (compiendo un lavoro orientato al processo più che al risultato); non 
crea distanze tra sé e gli allievi, anche per facilitare il processo di improvvisazione; rilancia 
al gruppo o al singolo quello che vede e che viene proposto dal singolo o dal gruppo. 
È supporto, funge da scaffolding per gli allievi; li supporta e li sostiene, invita l‘allievo a 
provare, ad osare; invita allo stesso tempo ad asciugare le proposte che provano ad elaborare, 
affinché diventino più essenziali e chiare; osserva cosa fa l‘allievo e dove va 
spontaneamente. Propone dei limiti e degli argini affinché l‘allievo possa esplorarli. 
È care giver; permette agli altri di fidarsi e di affidarsi a lui, al gruppo, al processo. Invita 
l‘allievo a fare suo ciò che impara, lo sprona all‘autonomia. Conquista la fiducia degli 
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allievi, creando un canale di fiducia e accoglienza; è liberatore perché aiuta i ragazzi ad 
essere liberi e spontanei, aiuta a riconoscere l‘errore, l‘ostacolo, aiuta a superarlo, a togliere 
gli impedimenti, le barriere, le difficoltà. È aperto a riconoscere i propri errori, a condividere 
con gli allievi l‘idea di aver sbagliato. Dice agli allievi che l‘errore è previsto, ed è 
produttivo; li invita a esplorarlo e a trasformarlo in qualcosa di positivo, ad accoglierlo. 
Ricorda che l‘importante non è l‘errore in sé, ma soprattutto come si affronta questo errore. 
Invita gli allievi anche ad accogliere il non fare, il vuoto (non come assenza ma come 
potenzialità). Rassicura l‘allievo sui percorsi che intraprende. 
È promotore, sprona ed aiuta a lavorare sulla spontaneità, sulla fluidità; è costruttivo e va alla 
ricerca di ciò che si è fatto di buono, valorizzandolo. Evidenzia in maniera costruttiva ciò che 
può essere migliorato.  
È provocatore, perché aiuta a mantenersi in costante ricerca; aiuta l‘allievo a non perdersi a 
non disperdersi; evita il rischio della dispersione durante la ricerca, perché è in grado di 
creare degli argini, di porre dei limiti se ce né bisogno. Invita l‘allievo ad esaurire la strada 
intrapresa, lo sprona a provare, ad osare. In tutto questo è anche monitor, fa da argine al 
processo, lo supervisiona, senza forzarlo, lavora sulla capacità dei ragazzi di far maturare, 
approfondire le idee, di finalizzarle, dando loro tutti gli strumenti e i feedback per poterlo 
fare.  
 
L‘insegnante improvvisatore quindi, non solo è colui che è in grado di cogliere e avviare 
momenti di improvvisazione all‘interno del proprio insegnamento poiché è consapevole e 
padroneggia le costituenti del processo improvvisativo e si mette in relazione con gli stimoli 
possibili di tale processo; ma crea relazioni educative con questi stimoli: si pone in un‘ottica 
di continuo miglioramento per se stesso, e allo stesso tempo si pone in una prospettiva di 
apprendistato e di miglioramento anche per i destinatari e più in generale, per gli stimoli del 
processo.  
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CAPITOLO QUARTO 
 
Improvvisando 
 
4.1 Implicazioni educativo-didattiche 
 
Quali implicazioni educativo-didattiche comporta osservare il profilo dell‘insegnante da 
questo punto di vista? Quali riflessioni? L‘insegnante improvvisatore è il profilo che 
caratterizza, come già esplicitato, sia gli aspetti e le caratteristiche di un insegnante che 
insegna ad improvvisare, sia quelli di un insegnante che improvvisa finché sta insegnando o 
che decide di utilizzare, di sfruttare il potenziale della pratica, del fenomeno educativo per 
sostenere e facilitare l‘esplorazione, la ricerca, il rapporto con la complessità, all‘interno 
della disciplina che insegna.  
 
Nel primo caso, l‘insegnante è chiamato a verbalizzare e a comunicare che si sta lavorando 
sull‘improvvisazione, in modo da rendere consapevoli e partecipi gli interlocutori del 
processo di apprendimento-insegnamento, ossia gli allievi che in quel momento assistono e 
sono chiamati a condividere con coscienza e motivazione tali pratiche. Anche osservando 
l‘improvvisazione come contenuto, è possibile riflettere su un paio di spunti interessanti per 
l‘educazione e l‘insegnamento in particolare: il primo stimolo di riflessione è dato – come 
già sottolineato – dall‘importanza che nell‘insegnamento dell‘improvvisazione ha, l‘essere 
praticante attivo di ciò che si insegna, in un‘ottica di apprendistato cognitivo (Collins, 
Brown, Newman, 1989): non si può essere un buon insegnante di improvvisazione se non si 
è improvvisatori. Questo perché l‘improvvisazione è una pratica attiva, che implica 
atteggiamenti di continua ricerca ed esplorazione, che chiede a chi la mette in atto di 
continuare ad imparare ad essere aperto e presente in ciò che accade. Chi la insegna quindi 
deve essere a sua volta modello di tale pratica e quindi non può che essere un improvvisatore 
attivo e praticante. Nell‘ottica della classe come comunità di pratiche (Lave, Wenger, 1991; 
Wenger, 2006) è utile ed importante domandarsi che pratiche si intendono promuovere, e di 
quali pratiche l‘insegnante è modello e facilitatore sia consapevolmente che 
inconsapevolmente. Il secondo spunto di riflessione derivante dall‘improvvisazione come 
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contenuto di insegnamento, deriva dall‘importanza che questo contenuto dà alla promozione 
di contesti e ambienti di apprendimento che pongano al centro del processo di insegnamento-
apprendimento la persona, nella sua totalità, l‘allievo. L‘allievo in questo contesto è stimolo 
e co-costruttore del proprio apprendimento e anche dell‘apprendimento dell‘insegnante.  
 
Nel secondo caso invece, non avendo come obiettivo di apprendimento l‘improvvisazione in 
quanto tale, non avendo quindi necessità di verbalizzare o di rendere consapevoli gli allievi 
delle pratiche e/o dei momenti improvvisativi messi in atto, si può riflettere soprattutto su 
quali vantaggi, quali spunti di riflessione può offrire la prospettiva di riconoscersi o di 
motivarsi a diventare, un insegnante improvvisatore.  
Innanzitutto si può riflettere su cosa significhi in generale essere un improvvisatore, e quindi 
cogliere o avviare processi improvvisativi. Essere un improvvisatore significa essere una 
persona abituata alla comunicazione, un individuo che cerca libertà e che esplora sempre 
nuovi stimoli. Significa imparare ad amare le sfide, i rischi, le possibilità che questi 
comportano, mantenendo però la concentrazione e la presenza in quello che si sta facendo. 
Significa essere consapevoli delle proprie proposte, essendo nel contempo generosi nel 
donare e curiosi nel cercare; sensibili al cambiamento e in continuo cambiamento.  
Significa in particolare essere capaci di accettare e di ricevere gli stimoli che l‘ambiente e 
che gli altri ci possono offrire, qualunque sia la loro natura (siano essi errori, difficoltà, 
momenti di crisi, incontri con l‘ignoto..), imparando ad essere aperti e liberi, senza dare 
limiti a nulla, se non per imparare a sfruttarli come argini che permettono un 
approfondimento e una ricerca sempre maggiore. Essere un improvvisatore significa essere 
pronto e reattivo ad accogliere ciò che accade, imparando a sentirsi a proprio agio, 
imparando a ricercare ed approfondire anche strade inesplorate. Essere un improvvisatore 
significa soprattutto non smettere mai di imparare, di studiare, di preparare se stesso ad 
accogliere il non-noto, a non essere preparato.  
Per quanto riguarda invece, l‘utilizzo dell‘improvvisazione insegnando, ossia come momento 
all‘interno della propria lezione o come pratica all‘interno del proprio insegnamento ci sono 
due considerazioni da poter fare: la prima riguarda da un lato la possibilità che questa pratica 
offre all‘insegnante improvvisatore di adattare le proprie proposte alla situazione che si trova 
innanzi, alle diversità e alle differenze della classe, al contesto e all‘ambiente che ogni giorno 
può offrirsi in maniera diversa; dall‘altro la possibilità che offre di scegliere di sconvolgere, 
sotto-sopra, il programma o la progettazione fatta, perché è una pratica sostenuta da un 
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bagaglio di conoscenze, di abilità, di competenze che l‘insegnante improvvisatore è in grado 
di richiamare a sé. 
La seconda considerazione riguarda l‘apertura di possibilità che l‘improvvisazione offre in 
quanto strumento sia di rispondere a necessità esterne, emergenti dal contesto, dalla 
situazione, sia a necessità interne all‘insegnante: il desiderio di cambiare, il desiderio di 
provare qualcosa di nuovo, di esplorare nuovi percorsi e nuove possibilità. Questa possibilità 
mantiene alto il piacere e la motivazione nell‘insegnamento, aiuta a relazionarsi anche con la 
frustrazione di strade che non conducono ad un risultato, ad un cambiamento positivo 
immediato, perché si è consapevoli che ce ne sono altre, che basta esplorarle, ricercarle, 
senza timore di sbagliare o di perdersi, ma con il piacere di sostare anche nell‘ambiguità e 
nell‘incertezza. Essere in grado di fare ciò significa essere in grado di improvvisare nel 
proprio insegnamento, ed essere in grado di improvvisare e quindi di mettersi in relazione, 
significa essere un insegnante che improvvisa, un insegnante improvvisatore.  
 
In conclusione a questa riflessione ci si può domandare quanto ciascun insegnante (anche 
come persona) permette all‘improvvisazione di entrare nella propria professione e nella 
propria vita? Quanto è in grado di accettare e di ricevere ciò che accade, relazionandosi 
all‘imprevisto, allo sconosciuto, tollerando l‘ambiguità, la frustrazione, ponendosi in uno 
stato confortevole e fiducioso? 
In questa prospettiva, l‘improvvisazione è proposta come un processo dinamico, di relazione, 
di esplorazione e di accoglienza. L‘idea di fondo è che il fenomeno improvvisativo nel suo 
essere uno stare in relazione, nel suo essere una pratica consapevole, possa aiutare gli 
insegnanti a relazionarsi con molte delle sfide, delle missioni, dei compiti a loro affidati dalla 
società contemporanea, offrendo allo stesso tempo una prospettiva diversa da cui guardare 
alla propria professione; una prospettiva di curiosità, di ricerca e di apprendimento durante il 
proprio stesso insegnamento.  
La proposta di questo lavoro, che permette di cogliere l‘ordinario e il già noto della pratica 
dell‘insegnamento, e di renderlo stra-ordinario e ignoto è quella di pensare all‘insegnante 
come ad un improvvisatore che accetta le sfide degli obiettivi e delle missioni educative, 
tollerando la loro incerta ambiguità e continuando ad imparare dalla loro stessa professione, 
diventando consapevoli modelli di apprendimento per i propri studenti.  
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Quali limiti per una proposta come questa? L‘improvvisazione non è, e soprattutto non può 
essere proposta come, una ricetta per il buon insegnamento o per il buon vivere: è una scelta 
personale, si basa sulla persona che improvvisa e sulle sue qualità, dipende dalle 
caratteristiche e dalle attitudini di chi accoglie e si lascia coinvolgere in processi 
improvvisativi. Si può insegnare bene e adempiere alla propria professionalità probabilmente 
anche senza l‘improvvisazione, senza l‘essere improvvisatori. Sicuramente però, 
l‘improvvisazione è un fenomeno che entra a far parte del processo d‘insegnamento-
apprendimento, sta solo all‘insegnante e a chi è coinvolto, decidere come relazionarsi con 
essa.  
In secondo luogo, c‘è bisogno di una fase di implementazione del presente lavoro.  
 
 
 
4.2 Per non concludere: implicazioni future 
 
Il lavoro di ricerca presentato è l‘inizio, il punto di partenza di infinite possibilità di sviluppo. 
Certamente non si può dire concluso e altrettanto certamente esso necessita di un confronto 
con la pratica, con il campo ed il terreno fertile della scuola, con le pratiche e le frustrazioni 
degli insegnanti, per poter essere indagato ancora più in profondità e per poter diventare un 
utile e entusiasmante strumento lavorativo ma soprattutto educativo.  
 
Sarà importante continuare ad indagare ed esplorare le possibilità e le implicazioni che 
l‘improvvisazione come contenuto può offrire, ad esempio attraverso un‘indagine più 
approfondita delle reti già attive a livello internazionale su percorsi di formazione e percorsi 
curricolari che la insegnano ad insegnanti e studenti. Potrebbe essere significativo ed 
interessante integrare ciò che è emerso da questo lavoro di ricerca con quanto già in essere 
all‘interno di scuole di vario ordine e grado.  
 
Per quanto riguarda le possibili ricadute e i possibili sviluppi di un lavoro esplorativo come 
questo, si ritiene che questo lavoro di ricerca si presenti come un proficuo sfondo teorico dal 
quale partire e sul quale appoggiarsi per sviluppare progetti di ricerca e interessanti percorsi 
di formazione o di aggiornamento da sperimentare insieme ad insegnanti in servizio o a 
futuri insegnanti in formazione. Un possibile sviluppo potrebbe essere proprio quello di 
~ 173 ~ 
 
progettare un percorso di ricerca che coinvolga direttamente insegnanti in servizio, volontari, 
per lavorare con loro sul concetto e sulla pratica dell‘improvvisazione durante 
l‘insegnamento, per riflettere e osservare le pratiche didattiche che abitualmente vengono da 
loro messe in atto e confrontarle con i possibili spunti o approcci che offre invece 
l‘improvvisazione. Sviluppare un training sulle pratiche didattiche improvvisative, da 
sperimentare con loro e discutere su quali possibili cambiamenti si sono verificati dall‘inizio 
alla fine del percorso (sono cambiate le modalità di riflessione sulla propria pratica? Sono 
cambiate le modalità di progettazione didattica? È aumentata l‘attenzione al dettaglio, alle 
occasione, alle possibilità che si aprono durante le ore di lezione? È aumentato il proprio 
confort nella gestione della classe, anche nelle situazioni difficili o caotiche?).  
 
Infine sarà importante continuare e mantenere vivo il dialogo internazionale avviato durante 
il triennio di dottorato con paesi come la Norvegia, l‘Olanda e l‘America, che hanno 
dimostrato vivo interesse per la presente ricerca e per il suo potenziale applicativo. Tale rete 
va ad aggiungersi e ad ampliare quella in cui già il progetto si inseriva e coltivata grazie al 
convegno del 2008 ―Improvisation: between technique and spontaneity‖.  
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